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VARIATIONS SUR UN THEME 
DE SCULPTURE ANTIQUE : 


“LA JOUEUSE D’OSSELETS ” 


PARSE RANCOIS SOUGHAL 


E 20 mars 1732, Wleughels, directeur de l'Académie de France à Rome, écrivait 

a son supérieur hiérarchique, le duc d’Antin, surintendant des Batiments du 

Roi: «... Jai trouvé un trésor. C’est une’ petite statue découverte depuis peu 

dans la vigne Justiniani, qui joue avec des osselets : en ce temps c'était des espèces 
de dez, car ils étoient marquez; c’était un jeu où il faloit paier sur le champ. On 
trouve dans un ancien auteur qu Auguste envoya des sommes considérables a Julie 
qui aimait ce jeu-la, pour y jouer; c’est donc une Julie jeune que cette statue, ce qu’on 
reconnaît à une médaille qu’on a qui lui ressemble, dont le revers a quatre de ces osse- 
lets avec ces paroles : qui ludit arram det quod satisfecit. Cette statue, qui est très belle, 
est d'autant plus curieuse qu’on ne trouve point de statue de cette Julie et peu de 
médailles ; aussi je crois avoir fait un achat distingué pour M. le Cardinal de Polignac 
qui aime les belles choses : celle-cy brillera avec justice entre celles qu'il emporte. 
Dans le moment que j'écris ceci à V.G., Son Eminence ne sçait pas encore que je 


lui ai fait cette acquisition, mais il faut ici brusquer l’occasion, lorsqu'on trouve 


quelque chose de véritablement bien, car sans cela, on ne tient rien et je l’ai pour ainsi 
dire arrachée des Anglais pour faire plaisir au Cardinal et pour enrichir la France. » 
Et un peu plus loin l’excellent Wleughels ajoute : « Je fais mouler la petite figure 
dont j’ai parlé a V.G. Elle part la semaine qui vient, sans quoy j'en aurais demandé 
avant la permission, mais il seroit facheux, en privant Rome d’un si beau morceau, 
d’en priver aussi notre Académie, qui, en vérité, n’a guère rien de plus beau, quoiqu’elle 
ait les plus belles antiques de Rome... *. » 
Le cardinal Melchior de Polignac était un familier de Rome. Elevé à la pourpre en 
1713, il avait déjà fait plusieurs séjours dans la Ville éternelle quand il fut nommé 


258 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ambassadeur de France en 1724. Il occupa ce poste jusqu’en 1730, date a laquelle 
il fut remplacé par le duc de Saint-Aignan. Il s’intéressa tout particulièrement aux 
Beaux-Arts et à l’Académie de France, passant commandes aux élèves et les proté- 
geant. Il était surtout féru d’antiques. Voila ce que dit de lui Wleughels : « Il aime 
les antiquitez et fait fouiller à plusieurs endroits autour de Rome, où il a trouvé des 
inscriptions, des médailles, des marbres, quelques fragments de statues, bas-reliefs, 
etc., car toutes les terres ici autour sont pleines de monuments de l’ancienne Rome. Il 
a eu depuis peu une bonne on de faire remuer la terre dans un champ situé 
à trois lieues d'ici. Il a trouvé 8 figures fort belles, de différentes grandeurs, dont il 
est enchanté, car on trouve actuellement toujours quelque chose de nouveau et de bon 
(lettre du 13 avril 1720 *.) » Il fut membre de l'Académie française, .des Sciences et 
des Inscriptions. I] transporta en France la belle collection d’antiques qu'il avait ras- 
semblée, après avoir chargé Lambert Sigisbert Adam, alors pensionnaire de lAcadé- 
mie, de restaurer les statues qui en faisaient partie, selon la mode du temps. A sa mort, 
en 1742, le roi de Prusse racheta toute la collection qui fournit un des fonds initiaux 
de la galerie d’antiques des musées de Berlin. 

C’est bien là que se trouve encore de nos jours la statue que le xvrrr° siècle 
devait connaitre surtout sous le nom de Petite Julie (fig. 1). 

Il est à peine besoin de dire que l’excellent Wleughels faisait erreur en vou- 
lant voir dans cette petite Romaine la fille d’Auguste. Il s’appuyait sur un texte où 
il était question du goût immodéré de la petite Julie pour le jeu des osselets. 
En vérité certains détails dans le traitement de la chevelure et des yeux datent la 
statue du temps de Marc-Aurèle et sans doute même de plus tard, peut-être 
du premier quart du 111° siècle. Mais le directeur de l’Académie n'avait certes pas 
tort en voyant dans cette œuvre un portrait. Les traits du visage semblent en effet 
bien personnels. 

Avant d'évoquer la destinée de cette fausse Julie au cours du xviri° siècle, il 
faut donner quelques précisions sur le thème de la joueuse d’osselets, qui — 
Wleughels l’ignorait sans doute aussi — fut très apprécié dans l'Antiquité. 

Le jeu des osselets était fort populaire dans l’ancienne Grèce et à Rome, comme 
l'attestent de nombreux textes littéraires. Il y avait d’ailleurs plusieurs manières d’y 
jouer, la plus répandue s’apparentant à notre jeu de dés : il comprenait quatre osse- 
lets — qui n'étaient pas forcément en os — sur les faces desquels étaient inscrits 
des chiffres. En lançant les osselets on abtenait diverses combinaisons plus-ou moins 
favorables et qui décidaient du vainqueur. 

Ce n'était pas forcément une distraction d'enfants. Cependant ce jeu devint le 
symbole de l’insouciance enfantine. 

Certains auteurs n’ont voulu voir dans les représentations de joueurs ou de 
joueuses d’osselets qu'une scène de genre dont la fortune aurait précisément com- 
mencé à l’époque hellénistique où les goûts du public étaient assez portés vers le 
pittoresque. D’autres savants, surtout français, comme Heuzey *, au milieu du 
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FIG. 1. — Joueuse d’osselets. Musée de Berlin. 
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F1G. 2, — Copie de la joueuse de Tyndaris (?). Coll. part. 


XIx® siècle, y ont vu des symboles funéraires et religieux. Il est certain 
qu'une des premières mentions de l'emploi de ce thème est le tableau des Enfers 
que Polygnote peignit à Delphes et où Kameiro et Clytie, filles de Pindare, 
étaient représentées en train de jouer aux osselets. Et non seulement le jeu des 
osselets illustrerait le contraste entre l’insouciance de ces jeunes êtres et l'injustice 
de la mort s’attaquant à des enfants, mais aussi symboliserait le coup de dés qu'est 
en fait la mort qui frappe avec cette fantaisie, cette fatalité tributaire du hasard 
qui apparaissent dans les combinaisons du jeu. I] est peut-être dangereux de trop 
charger d’intentions les images des joueuses d’osselets. On ne peut oublier cepen- 
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dant que les petites statues en terre cuite représentant joueurs ou joueuses, seuls 
ou en groupe de deux, assis ou agenouillés, ou accroupis, ne sont pas rares dans 
les sépultures. Le nom de Polyclète est attaché aussi à ce thème. Il avait sculpté deux 
enfants jouant aux osselets. Cette œuvre mentionnée plusieurs fois a malheureuse- 


ment disparu et il est bien difficile de savoir si notre joueuse d’osselets s'y réfère 
plus ou moins. 


C'est en tout cas la première mention d'une œuvre sculptée de quelque impor- 
tance sur ce theme. Il est à noter que les joueurs d’osselets à l’origine formaient 
un groupe de deux enfants. Les osselets se jouaient naturellement plus volontiers à 
deux. De cette représentation il reste quelques exemples; en 1762, Winckelman signa- 
lait la découverte d’un groupe de deux garçons : l’un, assis, jette un regard triste 
vers l’osselet qui est devant lui sur le sol; il vient de perdre. L'autre avec un air vic- 
torieux serre contre sa poitrine plusieurs osselets qu’il a gagnés. 

Comme il faut toujours avoir 
présente à l'esprit la mythologie 
quand il sagit- d'art grec, on a 
pensé que ces groupes pouvaient 
illustrer un épisode du poète Apol- 
lonius de Rhodes montrant le petit 
Eros et le jeune Ganymede s’af- 
frontant aux osselets. Mais la 
encore aucune certitude. 


Les joueuses sont au moins 
aussi nombreuses que les joueurs : 
elles ont le méme age tendre qui 
varie entre huit à dix ans et l’ado- 
lescence. 

La tradition du theme et son 
traitement posent également des 
problèmes. Contrairement aux gar- 
cons, les filles se présentent la plu- 
part du temps en solitaires, jouant 
toutes seules. 


Toutefois le palais Colonna, 
à Rome, possède dans ses collec- 
tions une joueuse qui n'appartient 
pas au type que nous dirons tradi- 
tionnel et qui est représenté par la 
Petite Julie. Elle lève son bras 


FIG. 3. — Joueuse, gravure publiée par Panofka. 


droit vers la tête dans un geste de B. N. Est. Phot. Mas. 
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désespoir et son visage, en dépit des restaurations sévères qu'il a subies, exprime assu- 
rément la consternation sinon la colère. De cette tête levée et tournée vers la gauche, 
le regard semble bien se diriger vers un autre personnage qui aurait été debout. Il est 
probable que la joueuse Colonna est la partie subsistante d’un groupe de deux petites 
filles ?. 

De la formule du groupe est-on passé à la représentation isolée? Comme on ne 
connaît pas le modèle original, il est impossible de se prononcer. 

Tout le monde est d'accord en tout cas pour voir dans le petit marbre trouvé 
à Tyndaris, en Sicile, la traduction la plus fidèle de cet original hypothétique. C'est 
de ce type que dérivent copies et variations. De beaucoup la plus belle des joueuses 
d’osselets antiques dont le souvenir soit parvenu jusqu’à nous, la statue de Tyndaris 
est aussi la plus petite. Welcker, qui la présentait, en 1843, peu après sa découverte, 
nous précise qu’elle arrive à peine à la hauteur d’un pied : disons donc de 32 à 33 cm”. 
La joueuse de Berlin mesure 0,70 m, qui est aussi la taille de la réplique de Hanovre, 
cependant que celle de Dresde n’a que 0,47 m de haut et que la variante du palais 
Colonna a 64, celle du Louvre seulement 60 et celle de Londres 50 cm environ. 


La petite Joueuse de Tynda- 
ris (fig. 2) est assise dans une atti- 
tude pleine de grace; les jambes 
repliées Pune sur l’autre. Elle est 
seulement vêtue d’un chiton lancé 
sur les épaules et qui couvre de 
ses plis légers la taille et les 
jambes. Le mouvement du bras 
a fait glisser le vêtement de 
l'épaule gauche, laissant le sein 
découvert. La poitrine n'est pour 
ainsi dire pas formée. La fillette 
s'appuie sur la main gauche qui 
recouvre encore deux osselets, tan- 
dis que de la droite elle vient d’en 
lancer un. La tête baissée, elle 
est manifestement attentive au 
résultat. 


IT est peu probable qu'il 
s'agisse d'un portrait. Peut-on lui 
donner un nom de la mythologie, 
la rattacher par exemple au mythe 
de Niobé : elle serait une Niobide 
FIG. 4. — Joueuse de Hanovre: Kestner Museum. qui joue en dépit de la mort qui 
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attend? Le fait qu'elle ait été trouvée à Tyndaris a suggéré une autre interpréta- 
tion ‘, La joueuse serait une des filles de Leucippe, Hilaire, qui fut enlevée en méme 
nec que sa sceur Phoebé par Castor et Pollux. Or, les Dioscures étaient fils de 
Léda, elle-méme femme de Tyndare, roi de Sparte. Pour cette raison ils sont égale- 
ment appelés les Tyndarides et l’on sait qué leur culte était particulièrement en hon- 
neur dans la ville de Tyndaris, où ils avaient leur temple. N’était-ce pas naturel que 
s'y trouvat une effigie de cette Hilaire, qui épousa Castor après son enlèvement ? Hypo- 
thèse ingénieuse, mais que seule pourrait appuyer une peinture d’Herculanum, où l’on 
voit devant Niobé, Léda et Phoebé une jeune femme accroupie en train de lancer des 
osselets et désignée par une inscription sous le nom de Hilaire. 

A la fin du siècle dernier, on regrettait amèrement la disparition de la statuette 
trouvée à Tyndaris que l’on ne connaissait plus que par des gravures, notamment 
deux dessins publiés par Panofka (fig. 3). Elle avait fait partie, vers le milieu du 
xIx° siècle, de la collection de l'architecte royal D. Ciro Cuciniello, à Naples. On savait 
aussi qu’elle était dans un état de conservation remarquable, qu’il lui manquait seule- 
ment le pouce ou l’index de la main droite et la dernière phalange du pouce gauche. 

Il existe dans une collection américaine un petit marbre qui avait été attribué à 
Pigalle, selon la tradition erronée que je rapporterai plus loin. Les analogies sont frap- 
pantes, dans le détail méme, avec la joueuse de Tyndaris telle que nous la connais- 
sons d’après le dessin. Il mesure 32 cm de hauteur non compris le socle, ce qui concor- 
derait également avec la taille d’un pied donnée par Welcker (fig. 2). La statuette, 
ittacte et, duexvilt- siecle, est sans doute une copie de celle de Tyndaris. 
Or Heydemann se plaignait en 1877 qu'il n’ettt pas été pris un moulage de ce 
petit chef-d'œuvre afin d'en mieux perpétuer le souvenir. D’autre part, on trouve, 
au Musée Cognacq-Jay par exemple, d’autres exemplaires en marbre d’un type assez 
voisin mais d’une qualité bien inférieure, avec cette fois-ci comme attribution : Ecole 
de Falconet *. Le sort de la joueuse de Tyndaris n’est pas réglé et la question mérite 
d’être posée. 

Quant à la datation du modèle dont la statue de Tyndaris serait le reflet fidèle, 
il faut certainement écarter Polyclète; le drapé du vêtement, l'attitude du personnage 
ne concordent pas avec le style de ce grand sculpteur du v° siècle. Mais doit-on pour 
autant descendre jusqu’à l’époque alexandrine? I] y a dans cette œuvre une sobriété, 
un calme où l’on ne retrouve pas vraiment la recherche de pittoresque, l'animation 
allant parfois jusqu’au pathétique, le sens de l’individualisme propres aux œuvres hellé- 
nistiques. Il y a encore dans la simplicité harmonieuse de la composition, dans la séré- 
nité quelque peu songeuse du visage quelque chose de classique qui l’apparenterait 
plutôt à certaines œuvres du temps de Praxitèle, vers le milieu du 1v° siècle, au temps 
de la seconde floraison attique. Ce n’est là qu’une hypothèse. L'art hellénistique, très 
varié, oscillant entre la tradition classique et la recherche de la nouveauté, a pu aussi 
bien produire cette gracieuse figure, qui, de toute façon, est due à la meilleure inspi- 
ration de la statuaire grecque. 
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Ce sont surtout les ressemblances qui sont frappantes entre la statuette de Ber- 
lin et celle de Tyndaris * : même attitude, même drapé. Tout au plus peut-on dire 
que le travail du marbre de Tyndaris est plus souple et d’un art supérieur. Mais pour 
la tête les concordances cessent : d’une part l'œuvre sicilienne présente un visage 
d'une beauté idéale, où l'on ne peut voir un essai de portrait, tandis que la Petite Julie, 
elle, est à peu près certainement un portrait. En outre les coiffures sont traitées 
différemment : chez la première, coques régulières retenues par un bandeau assez 
étroit noué sur le devant et recouvert au sommet par une sorte de calotte. Cependant 
que les cheveux de la fillette de Berlin sont, au contraire, traités comme beaucoup de 
portraits romains, c'est-à-dire avec une raie médiane et surtout sans bandeau ni coiffe. 

Quant à l'identification de la Petite Julie, il faut assurément lui retirer ce nom, 
car il ne peut s'agir ni de la fille d’Auguste, ni de la fille de Titus. Est-ce une fille 
d’empereur? On a voulu y voir un portrait de Domitilla, fille de Vespasien, morte 
jeune, alors que son père n'était pas encore empereur, mais sans preuves suffisantes ‘. 

Ce qui est sur, c’est que le type que nous dirons de Tyndaris se retrouve dans 
plusieurs répliques romaines toutes issues du même modèle, avec quelques variantes 
surtout dans le traitement de la tête et de la chevelure. Le mouvement du corps et 
le vétement, eux, sont identiques et il n’y a de différences que de facture. La joueuse 
de Berlin est, nous l’avons vu, une des plus belles de ces répliques. 

Très proche est la copie de Hanovre (fig. 4) conservée au Kestner Museum après 
avoir appartenu au comte de Brunswick-Lunebourg; elle fut découverte en 1765 a Rome 
dans les fouilles de la villa Verospi à la la porte Salara ”. Le vêtement est plus plissé que 
dans l’ceuvre de Berlin et les plis plus heurtés et fouillés que chez la joueuse de Tyndaris. 
La tête, qui a dt être fortement, sinon complètement, restaurée, est du type portrait 
romain. La poitrine est plus formée, il s’agit ici d’une jeune femme plutot que d’une 
petite fille. On a cru y voir une nymphe de Diane. Nymphe si l’on veut, mais qui en 
tout cas joue aux osselets. Sous le nom de nymphe de Diane également est catalo- 
guée la Joueuse de Londres (fig. 5) conservée au British Museum et qui semble pro- 
venir des mêmes fouilles que celle de Hanovre ”. Elle a subi de sérieuses restaura- 
tions, mais le traitement du visage, au demeurant assez inexpressif et sous réserve 
que la restauration ne soit pas abusive, tendrait à un beau idéal. Les statues de 
Hanovre et de Londres ont d’autre part un trait commun qui explique qu’on ait voulu 
y voir des nymphes de Diane plutôt que, purement et simplement, des joueuses d’osse- 
lets (les deux choses n’étant d’ailleurs pas contradictoires); en effet, sous leur main 
gauche, celle qui s’appuie sur le sol, on discerne un fragment d’arc, embléme par excel- 
lence de la déesse chasseresse et par conséquent des nymphes vouées a son service. 

Cette précision va à lencontre de l'hypothèse d’une sculpture de genre. En fait 
il y a toujours plus ou moins un lien avec la mythologie. Ici, par exemple, doit-on 
supposer que les compagnes de la déesse, pour se détendre des fatigues imposées par 
la chasse, se livrent à une occupation de tout repos? C’est plausible. Pourquoi, d’autre 
part, avoir donné cette identité nouvelle à la joueuse d’osselets traditionnelle qui reste 
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FIG. 5. — Joueuse de Londres, British Museum. 


bien évidemment a la base? Or il semble, d’après l’endroit où ont été trouvées ces deux 
dernières œuvres, qu'elles faisaient partie de la décoration d’une fontaine, endroit où il 
est naturel de rencontrer des nymphes de Diane. Ce sont en tout cas des copies de 
l’époque impériale. d 

La Joueuse du Musée de Dresde (fig. 6) présente quelques variantes intéres- 
santes ” : les jambes, au lieu de se disposer parallèlement, se croisent, la jambe droite 
est nue à partir du genou, alors que dans le type de Tyndaris elle est couverte par le 
chiton. La coiffure est contenue par des tresses concentriques, le visage est très jeune 
et les traits très personnalisés. Il s’agit d’une petite fille d’un age fort tendre; mais 
on retrouve la même attache du chiton sur l'épaule, conforme au modèle qui, la, s’est 
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adapté à un portrait, le sujet étant cette fois plus jeune que d'habitude. Cette œuvre 
romaine peut être datée, elle aussi, de l'époque impériale. 

On ne peut pas ne pas être frappé de la ressemblance entre ce type de la joueuse 
d’osselets et la Nymphe à la coquille (fig. 7) du Musée du Louvre qui provient de 
la collection Borghèse ™. La seule différence assez sensible est l’attache du chiton sur 
l'épaule droite, attache unique, contrairement a la quadruple attache constamment 
observée jusqu'alors. Le bras droit est ainsi complètement découvert. D'autre part la 
jambe droite est nue jusqu'à mi-cuisse. Il reste bien entendu la coquille elle-même qui 
donne à l’œuvre son nom, mais elle est le produit d’une restauration et d’une restau- 
ration qui peut parfaitement être erronée. On a placé une coquille dans la main de 
cette nymphe sans doute à cause des petits coquillages que l’on trouve sur la base. 
Elle devenait ainsi une nymphe des eaux, une nymphe à la source. Meme en supposant 
que telle était bien l'intention originelle, je pense qu’il faut la encore rattacher cette 
œuvre à notre joueuse, une joueuse qui est un peu plus dévoilée et qui ne joue peut- 
être plus avec des osselets mais avec des cailloux et des coquillages. 

On peut supposer en outre que c’est là la dernière étape de l’évolution du thème 
de la joueuse d’osselets. A l’origine, une figure au type idéal, Tyndaris, correspondant 
à un mythe, mythe qui, sans se perdre, se personnalise à Rome : c’est le stade du por- 
trait — les joueuses de Berlin et de Dresde. Plus tard le mythe et le sens du portrait 
tendent à se perdre, cependant que le thème plastique demeure. Les statues de Londres 
et de Hanovre qui ne présentent d’autres variantes que l’adjonction d’un morceau d’arc 
— sont-ce les osselets mal compris ou mal interprétés? — fournissent vraisemblable- 
ment le jalon de cette déviation. On ne retient plus de la mythologie qu'un prétexte 
narratif. Ce qui n’est plus en vérité qu’une scène de genre garde tout de même cette 
justification. On fait jouer aux osselets des nymphes de Diane qui se reposent au bord 
de l’eau. Puis on retient surtout le thème charmant d'une nymphe qui s'amuse au 
bord de l’eau et l’eau elle-même suggère cailloux et coquillages, qui finissent par 
supplanter les osselets. Ce jeu lui-même, encore très populaire sous les premiers César 
passa de mode, comme tous les jeux. Et le thème lui-même, chargé sans doute au 
début d’un symbolisme religieux et funèbre, devient purement décoratif en s’adap- 
tant à sa nouvelle fonction, le sens primitif s'étant estompé et perdu. 

Ce thème antique qui a donc joui d’une grande faveur connut une résurrection 
remarquable au xvir° et au xviri siècle. Le charme, l’inflexion gracieuse de ce corps 
féminin permettant un effet harmonieux et original de drapé suffisent à expliquer 
cette fortune. 

C’est sous son dernier avatar que la joueuse d’osselets commença cette nouvelle 
carrière, sous les traits d’une nymphe aquatique (fig. 8) qui se délasse dans une atti- 
tude quelque peu languide aux bords de quelque rivage, en jouant nonchalamment avec 
un coquillage et en essayant peut-être de mirer complaisamment son image dans 
Ponde. Coysevox, qui sut tempérer de grâce sans agitation ce que la sculpture du 
grand siècle avait d’un peu majestueux, fut séduit par la petite statue antique de la 
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nymphe à la coquille, qu'il fut 
chargé de transposer pour le roi et 
dans des proportions plus grandes. 
I] ajouta quelques attributs qui ne 
pouvaient plus laisser de doute sur 
l'identification de cette aimable 
figure, notamment une urne ren- 
versée d’où l’eau s'échappe. D’au- 
tre part, sa nymphe n’est plus une 
fillette, ni une adolescente, mais 
une femme dans toute sa plénitude 
qui sans impudeur dévoile ses 
attraits, conformément d’ailleurs 
au drapé du modèle antique. On 
sait que cette belle nymphe a quitté 
la rampe du bassin de Latone dans 
le parc de Versailles pour retrou- 
ver-au Musée du Louvre le voisi- 
nage de son aînée *. 

Elle était datée de 1685. Il fal- 
lut attendre cinquante ans pour 
assister à une seconde réapparition 
liée à la découverte qui m'a fourni 
une entrée en matière. Reprenant 
la correspondance de Wleughels, 
HOUS SON MIÈN2 77 mars 1722 : 
«… Si V.G. ne s’y oppose pas, je 
ferai exécuter en marbre la belle figure que j'ai acquise pour M. le Cardinal de Poli- 
gnac. Elle accompagnera à merveille la Vénus à la coquille qui est à Versailles. Ce 
sera une véritable étude à faire en grand, ce sera un beau morceau et digne d’être 
envoyé. » Voilà un nouvel avatar : la petite fille, la nymphe, est devenue une Vénus, 
la déesse de l'Amour. La confusion avait déjà commencé du temps de Coysevox, si 
l’on en croit les comptes royaux. 

Le 21 avril 1732, le directeur de l’Académie de France à Rome revient encore sur 
sa comparaison avec la nymphe de Versailles «… la statue... fera un bel ornement 
dans l'endroit où V.G. jugera à propos de la poser. Il y a déjà dans Versailles une 
figure qui tient de celle-là, mais j'ose dire qu’il y a plus de naturel dans celle-ci, moins 
de roideur... c’est la Vénus à la coquille © ». 

Ainsi Wleughels, qui d’ailleurs avait sous les yeux l'exemplaire de la Vénus à la 
coquille de la villa Borghèse, avait fait dès le début un rapprochement entre la Joueuse 
et la Nymphe à la coquille. En vérité, étant donné leur attitude semblable, il les voyait 


FIG. 6. — Joueuse de Dresde. Musée de Dresde. 
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très bien en pendant, conformément à l'habitude très fréquente au XVIr et au 
xvur® siècle de faire «symétrisers telle figure et telle autre; en forçant quel- 
quefois un peu le sujet, comme pour la Vénus et le Mercure de Pigalle. Ce que 
Wleughels suggérait a curieusement trouvé une réalisation à la fin du xvir1° siècle, 
puisque la Manufacture de Sèvres a produit de petits biscuits appariés reproduisant 
l'un la Joueuse d'osselets, Vautre la Vénus à la coquille. Et Yon sait la fortune nou- 
velle que ces petites figures ont connue au x1x° siècle, en biscuit ou en bronze, comme 
décoration de pendule ou dessus de cheminée. De même que pour les morceaux trop 
joués et à l'exécution abatardie, cette prolifération a sans doute plutôt nui à ce char- 
mant sujet. 

Le 29 mai 1732, le directeur de l’Académie annonce au duc d’Antin que « celui qui 
doit exécuter la belle petite figure dont je n’ai peut-être que trop parlé à V.G. est 
Francin, le neveu de M. Coustou. Nous n'avons que deux sculpteurs, celui-ci et Slods 


FIG. 7. — Nymphe à la coquille. Musée du Louvre. 


Phot. Archives photographiques. 
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qui exécute le Christ de Michel-Ange . » Francin, arrivé depuis peu a Rome, se 
voyait ainsi désigner le morceau de sculpture qu’il devait au roi, en tant que pension- 
naire de l’Académie. Le jeune artiste travailla, non d’après l'original qui avait suivi le 
cardinal de Polignac à Paris, mais d’après le moulage que le prudent directeur avait 
fait faire. Ce moulage n'existe plus actuellement dans les collections de la villa 
Médicis. Et Wleughels, qui se répète volontiers, dit encore son admiration pour la 
« petite statue merveilleuse, qui représente Julie toute jeune; dans peu, j'enverray une 
dissertation à V.G. au sujet de cette petite figure qui est curieuse et bien faite ». 
Cette littérature malheureusement n’est point parvenue jusqu'à nous. 

Le 4 septembre 1733, il donne un détail précieux : « comme dans l'antique il y 
a un bras de perdu » ”. Donc un des bras de la statue de Berlin est le produit d’une 
restauration. C’est ce que confirme l’examen : l’avant-bras droit a été refait. 

Francin prit son temps : la copie ne fut terminée qu'en 1746 et envoyée alors en 
France, pour faire partie des collections royales. On la retrouve plus tard dans les 
jardins du château de Ménars, propriété de M. de Marigny, qui aimait assez choisir 
parmi les œuvres appartenant au roi celles qui convenaient à son plaisir personnel. 
Dans le catalogue dressé pour sa succession, elle est décrite : « Julie assise jouant aux 
osselets... posée sur une table de porphyre de forme octogone de quatre pieds de 
diamètre et portée sur un piédestal de marbre blanc veiné, de deux pieds et demi de 
haut », ce qui correspond grosso modo aux dimensions de la Joueuse de Berlin. Elle 
reste au chateau jusqu’à la Révolution et l’on perd ensuite sa trace. 

On a attribué à Pigalle une autre copie de la même statue, celle qui fut comman- 
dée par l'ambassadeur de France à Rome, le duc de Saint-Aignan. Cette attribution ne 
repose que sur l’allégation de Mopinot, biographe et thuriféraire de Pigalle, respon- 
sable par excès de zèle de bien d’autres erreurs. En fait elle ne résiste pas à l'examen. 
Le 23 juillet 1733, Wleughels déjà nommé signale incidemment au duc d’Antin que : 

. M. l'Ambassadeur va faire copier la Petite Julie que j'ai fait avoir à M. le Car- 
dinal de Polignac » *. Or Pigalle n’arrive à Rome qu’à la fin de 1736 et n'est alors 
qu'un inconnu, tandis qu'en 1733, il y a à Rome un sculpteur très apprécié, qui à 
déjà fait ses preuves et, de plus, est un familier de lAmbassadeur qui aime la 
compagnie des artistes. Le duc de Saint-Aignan se lia tout particulièrement, nous 
apprennent les contemporains, avec Michel Ange Slodtz, Subleyras et Vernet ”. Si 
Wleughels ne nomme pas Slodtz comme étant le sculpteur chargé de la commande de 
la deuxième copie, c'est que Slodtz est en difficulté avec les autorités de Paris qui 
voient d’un mauvais œil se prolonger son séjour outre-monts. Une autre preuve est 
fournie par le catalogue de la vente après décès de Saint-Aignan en 1776. On y 
lit : « N° 65 la Petite Julie, figure demi-nature, d’après l'antique, par Slodtz. Ce mor- 
ceau précieux est exécuté avec tout le soin et l’art connus à ce grand artiste, il peut 
entrer dans les collections du plus beau choix *'. » Elle sera vendue 3 000 livres, ce qui 
est un prix considérable pour l’époque. Le président de Brosses, dans ses lettres 
d'Italie, a admiré cette charmante statue «au moins aussi bonne que loriginal » © 
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FIG. 8. — coysEvox. — Nymphe à la coquille. Musée du Louvre. 


Malheureusement, cette œuvre a disparu elle aussi, provisoirement, espérons-le *. 


Si Pigalle n’est certainement pas l’auteur de cette copie, il aurait pu, à vrai dire, 
copier à son tour une joueuse. Je pense que cette hypothèse est à rejeter. Pigalle est 
resté peu de temps à Rome et il a du être suffisamment occupé à dessiner d’après l’an- 
tique et a faire ce Mercure qu'il rapporta dans ses bagages et qui lui ouvrit une bril- 
lante carrière. 

Plus tard la Joueuse d’osselets inspira encore d’autres artistes“. Ainsi aux Salons 
de 1785 et de 1793, Bridan expose une Joueuse d’osselets. Est-ce une copie et d’après 
quel modèle? Bridan fut pensionnaire à Rome. Il a pu y voir plusieurs joueuses. En 


1872, Marqueste fit une nouvelle copie à Rome, qui fut placée dans une cour 
de l'Ecole des Beaux-Arts à Paris. ; 


Mais c'est bien le xvitr° siècle qui fit le plus grand usage de ce sujet dans lequel 
on vit une délicate scène de genre, comme on les appréciait alors. Les sujets enfan- 
tins connurent une grande vogue : le petit marbre antique était en quelque sorte un 
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précurseur. Peut-être l’erreur qui attribue une copie a Pigalle vient-elle précisément 
du fait que ce sculpteur obtint quelques réussites éclatantes dans le domaine de la 


statuaire enfantine. 


SUMMARY : 


Variations on a theme of ancient sculpture : 


the girl playing at knuckle-bones. 


Excavations made in Italy, and in Rome in particular, in the first half of the 


1. Correspondance des directeurs de l'Académie de 


18th century brought to light statues relating to the ancient theme of the 
girl playing at knuckle-bones illustrated by Polyctète. “They must be interpreted 
first and foremost as a form of funerary symbolism which is in the process of 
evolving towards the portrait and the scene depicting a given subject. 

The work which most closely resembles the Greek original is a marble dis- 
covered at Tyndaris (Sicily) which disappeared in the 19th century, and to 
which a statuette incorrectly attributed to Pigalle shows remarkable resemblance. 

Other statues of this type, i.e. that in the Berlin Museum which comes from 
the Polignac collection, that in Hanover which depicts a nymph of Diana like 
that in the British Museum, and the one in Dresden, are Roman copies. 

The nymph with the shell in the Louvre is a free interpretation of the same 
type. It was copied in the 18th century by Coysevox, while in the 18th 
century the girl knuckle-bone player sculptured by Francin, Slodtz and Bridan, 
to mention only a few, and reproduced in Sevres porcelain was highly popular 
on account of the alexandrine grace of the subject, a quality which was in 
harmony with the conception of the statuette in the time of Louis XV. 
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“ HIGHLANDS ” 
IN THE LOWLANDS 


JAN VAN EYCK, THE MASTER OF FLEMALLE 
AND THE FRANCO-ITALIAN TRADITION 


BY MILECARD MEISS 


FIG, 1.—Trinity, Dutch ca. 1400. Amsterdam, 
Royal Academy of Sciences, ms. XVIII, fol. 10. 


HE pictorial tradition inherited by 
the early Netherlandish panel 
painters was initiated, if one may 

fix a precise point in an ever-changing 
evolution, in the late thirteenth and early 
fourteenth centuries in Italy. The fun- 
damental stylistic innovations of the Italian 
artists of that time were accompanied, as 
is generally the case in history, by no 
less fundamental iconographic innovations. 
While normally these two kinds of trans- 
formation are closely interrelated, it is often 
possible to distinguish between them, 
especially when a phase of one precedes the 
other in time. In some instances the creation 
of new forms seems to have been the condi- 
tion for the appearance of the new iconogra- 
phy. While a subject represented in Chris- 
tian art usually depends upon ‘a concept or 
image described in a text, the impulse to 
illustrate that text, and sometimes indeed 
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FIG. 2.—FOLLOWER OF THE LORENZETTI.—Humble Holy Family. 
Whereabouts unknown. 


even the possibility of doing so, 
may be provided by the appear- 
ance of new forms. It is difficult 
to isolate and to weigh the motives 
involved, but the broad evolution 
of forms often does condition or 
even stimulate the representation 
of a new religious image. To 
that extent iconography may 
be a product, we might even say 
a by-product, of the history of 
form; subjects may have a pre- 
history in “morphology.” Thus 
the idea that a ray of light pass- 
ing unchanged through a glass 
might symbolize the Incarnation 
was expressed by theologians as 
early as the ninth century, but the 
realization of this simile in art 
occurred only when, around 1400, 
painters became fascinated with 
light, reflection and translucence . 
A similar dependence upon styl- 
istic mode may be observed, I 
believe, in the history of the 
image to which I shall refer now. 

One of the most novel, most 
audacious, and most influential 
images introduced in the — stil 
nuovo of Trecento Italy was the 
Madonna of Humility *. Through- 
QUE the cearler centuries “of 
Christian art the Madonna had 
been represented enthroned, or 
majestically standing, and in 
Gothic art she was crowned as 
the Queen of Heaven. The con- 
cept of an humble Madonna, close 
to the earth yet for that very 


reason exalted in spirit, was for- 


mulated by the great Franciscan, 
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Bonaventura, in the thirteenth century. Several decades passed, however, before this 
image was given visible form in art. It was only after a ground plane extending into 
space had replaced the ground line of earlier painting that figures seated on the 
ground could be vividly portrayed. The Madonna of Humility, created around 1325 
presumably by Simone Martini, exalted the Virgin by associating her with the 
Woman of the Apocalypse at the same time that it lowered her from her throne 
to a cushion on the floor. It is noteworthy that the apocalyptic aspects of the sub- 
ject, symbolized by the sun, stars, and moon, were suppressed in most of the images 
made in the great middle-class cities of Florence and Siena. There mystical exalta- 
tion was foregone in favor of simplicity, forthrightness, humility. 

These qualities were, at the same time or even earlier, attributed to the Virgin 
and to the saints in other subjects. The Madonna of Humility is in fact only one 
instance of a fundamental change in the conception of the sacred figures*. The 
- movement to abandon thrones for the floor or ground assumed such proportions that 
even the venerable figure of God the Father, elevated and remote in high medieval 
art, could squat on a cushion in : 
the doctrinal image of the Trinity 
while Christ stands and the Dove 
hovers overhead (fig. 1)*. This 
figure, in a Dutch bible of around 
1400, represents the ultimate 
penetration of the new conception, 
for the figure who had always been 
represented highest has become the 
lowest. It is evident that this new 
iconography corresponded to a 
deep change in religious and social 
outlook, and we can readily under- 
Stand that its most: strrking 
manifestation, the Madonna of 
Humility, quickly became immense- 
‘ly popular, spreading over the 
whole of Europe. 

ithe, course of sthe, four 
teenth century two important 
variants of the original composition 
were introduced. One may be call- 
ed the garden variant, in which 
the setting becomes the hortus 
conclusus or closed garden of the 


FIG. 3.—THE MASTER OF FLEMALLE.—Madonna. London, 


Song of Songs, The other is a National Gallery. Phot. Nat. Gallery. 
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domestic version, in which the 
previously nondescript space, 
enclosed by a low wall, becomes a 
room into which even St. Joseph 
may sometimes be introduced, 
transforming the Madonna of 
Humility into a sort of Humble 
Holy::Family (fig: 2)" Alli these 
versions of the Madonna of 
Humility were eagerly adopted in 
France and in the Netherlands, 
beginning in the last quarter of 
the fourteenth century®. The 
Master of Flémalle took up 
the domestic type in his Lon- 
don Madonna, developing the 
rudimentary interior into a con- 
temporary chamber, suppressing 
apocalyptic and supernatural sym- 
bols, substituting a fire-screen for 
a halo, and increasing the intimacy 
of the representation by bringing 
both the Virgin and the beholder 
close to the picture plane (fig. 3)‘. 
The almost oppressive proximity 
and physicality of the figures is 
FIG. 4.—THE MASTER OF THE BERLIN “Madonna.”—Madonna. relieved only by the view of the 
Berlin, formerly Kaiser Friedrich Museum. : . = : 
city outside the window. This 
view suggests, at the same time, 
that the Virgin, though seated lowly, is in a room high above the streets of the town, 
mysteriously higher than the visible gate and buildings. Thus in these new, natural- 
istic, secular terms the Master of Flémalle seems to allude to the paradox of lowli- 
ness and elevation, conveyed more by symbols in the original Madonna of Humility. 
This allusion is lacking in a related Madonna, now in the Hermitage, painted 
by the Master of Flémalle later in his career“. Similarly the act of suckling, symbol 
of Maria Mediatrix, and the book and chalice have disappeared, so that what is 
enacted in this beautiful chamber is nothing more than Mary warming her hand at 
the fire before beginning to diaper the Child. The point of sight is close and high, 
as though the beholder were standing, or at least seated above the floor on a chair, 
while the Virgin and Child are below him. 
The humble Virgin seated in her garden was no less appealing to the Master 
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of Flémalle than the Madonna crouching on the floor of her house. One of his 
portrayals of this subject was more or less freely copied in a panel in the Müller 
Collection in Brussels, which increases the size of the traditional symbol of the moon 
at the Virgin’s feet to such a degree that, in this naturalistic context, it looks like a 
scythe employed to cut the grass”. A Madonna in Berlin omits all the apocalyptic 
symbols, while the rays, usually emanating from the Virgin as a symbol of the sun 
with which she is “clothed,” now move toward her from the two upper corners of 
the space (fig. 4). This painting, in Flémalle’s early style, shows softer forms and 
a more tender sentiment than we know in the work of the master himself, and it 
seems to me the work of the same painter in Flémalle’s immediate circle who was 
responsible for the large panel in the Kress Collection (fig. 5)". 

When Jan van Eyck places the Madonna in a garden, as in the panel in Antwerp, 
she does not crouch in the grass like her predecessors in Italy and the North. Rapt 


FIG. 5.—-THE MASTER OF THE BERLIN “Madonna.”—Madonna and Saints. S. H. Kress Collection. 
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in contemplation of her Child, she stands majestically. Behind her two fluttering 
angels raise a splendid cloth of honor, which frames her figure and isolates her 
completely from nature. The constriction and closure of the space convey vividly 
the idea of the hortus conclusus. 

In Jan’s splendid interiors, whether ecclesiastical, as in the Berlin, Bruges, and 
Dresden Madonnas, palatial, as in the Rolin Madonna, or domestic, as in the so-called 
Lucca Madonna, there was no place for a Virgin Mary seated humbly and informally 
on the floor. She is given an imposing throne, and even when the room becomes simple 
and plainly domestic, as in the Lucca Madonna, a brocaded canopy rises above her, 
establishing a ceremonial formality reminiscent of Italian Renaissance images of the 
same time‘. A comparable formality may be seen in the Melbourne Madonna, 
which, though not by Jan van Eyck, is no doubt a free copy after a lost work of 
his”. The Virgin is seated lower in the space upon a couch, but the canopy again 
ennobles her, and she is the peak, so to speak, of a great pyramid of drapery. 

A saint as opposed to the Madonna with the Christ Child may sit on the ground 
in an Eyckian painting, and without even a cushion below her, but the lowliness is 
transcended in a manner wholly unparalleled in the work of the Master of Flémalle. 
St. Barbara in the Antwerp panel (fig. 6), like the Melbourne Madonna, is sustained 
by a great mass of drapery, and indeed the presumed original of the Melbourne 
Madonna, likewise holding a book, must have looked remarkably like the exquisite 
saint in Antwerp. As a consequence, furthermore, of a bold compositional innova- 
tion St. Barbara is seated on a curved plateau, a sort of promontory high above a 
plain, on which diminutive masons busily construct her tower. This novel com- 
position was created only by rejecting two long-established medieval conventions”. 
One, that position in the picture plane was determined by religious significance, the 
more important figure or form being the higher. This convention was already chal- 
lenged by the introduction of the Madonna of Humility, and indeed the great 
expressiveness of this image was based upon the strength of the convention with 
which it failed to conform. The St. Barbara, in the second place, violates the late 
medieval pictorial convention that what is higher in the plane of the picture is also 
higher in the illusory space. This convention was already disregarded, as we shall 
see, in the view out of the window in the Mérode altarpiece; in the St. Barbara it is 
decisively reversed. What is literally above the saint is—apart from the great tower 
—lower in the perspective space. By means of this genial compositional device, 
perhaps the most important introduced in the fifteenth century, the humble saint is 
elevated above the world, perched on her promontory like some fifteenth-century 
stylite. 

Jan van Eyck and the Master of Flémalle made very different decisions, then, 
about the posture of their main figures and the place of these figures in space. These 
diverse intentions are apparent not only in the representation of the Madonna and 
saints but in other subjects as well. In the Annunciation, for instance, Jan van Eyck 
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FIG. 6.—JAN VAN 


EycK.—St. Barbara. Antwerp, Musée Royal. 


placed the Virgin on 
her knees before a lec- 
testes al posture that 
was introduced in the 
early Trecento ‘, adopt- 
eden France! by 
follower, of .Pieeile 
(fig. 7), and developed 
by an immediate pre- 
MecessOr Ol al aneeetne 
Boucicaut Master, who 
strove similarly for a 
formal and monumental 
art’. The Master of 
Flémalle, on the other 
hand, again prefers the 
floor, Or saedevel very 
elose to “it~ im the 
Mérode triptych; he 
squeezed the Virgin in 
between a table and a 
bench as if to suggest 
that “in the beginning 
was the furniture,” and 
then came Our Lady. 
The Virgin occasional- 
ly takes to: the floor 
already in Italian Tre- 
cento Annunciations *, 
and while the posture 
is rare in paintings 
made in France for the 
Valois courts it was 
adopted more frequent- 
ly in representations 
produced in the Flem- 
ish towns ”. 

While the central 
chamber of the Mérode 
triptych is crowded and 
closed—even the large 
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windows are half-shuttered—the windows 
in the workshop of St. Joseph offer a view 
onto a square. The workshop seems to be 
very high, like the room of the London 
Madonna, but the corresponding space on 
the other side of the Annunciation is a 
courtyard, continuous with a city square 
lying beyond the wall. Perhaps this dif- 
ference of level is intended to differentiate 
between the sacred and the secular realms, 
but in this naturalistic context both it and 
the shifting point of sight are confusing. 
The addition of Joseph as carpenter to the 
Annunciation, which is unprecedented, was 
partly motivated no doubt by the interest, 
in this manufacturing town, in his car- 


FIG. 7.— E RES iati 4 4 
eA at eee penter’s craft. It was certainly stimulated 
xford, Bodleian Library, : , 20 
Douce 313, fol. Sv. by the growing cult of the saint”, and 


this in turn was due in part to a bourgeois 
wish to complete the family. This wish had earlier been manifest in the Tuscan 
towns where, as we have seen, Joseph was added to the Madonna of Humility, and 
even full-fledged Holy Families in a domestic interior were introduced, the first in 
Christian art (figs 2, 8). In the scene of the Nativity Joseph is roused from his sleep 
and takes part in the action or contemplates the event. 

Of the two painters, Jan van Eyck and the Master of Flémalle, the latter was 
more attached to tradition. The Madonna of Humility and the figures related to it, 
which the Master of Flémalle enthusiastically accepted and developed, are more 
characteristic of the period 1325-1425 than of the subsequent years. The Madonnas 
of Jan van Eyck, on the other hand, resemble rather more closely the Madonnas of 
the Quattrocento, and this connection with Renaissance art becomes more evident in 
the themes to be discussed below. The diverse tastes of van Eyck and Flémalle, 
which led them to diverse traditions or to different aspects of the same tradition, 
are no doubt in part the consequences of activity in different social spheres. The 
Master of Flémalle, very probably identical with Robert Campin, apparently 
maintained a shop in the cloth-weaving town of Tournai. His art has the forthright- 
ness and solidity of the towns-people, whose lives and crafts it seems to reflect. 
Jan van Eyck, on the other hand, worked early in his career for the Count of Bavaria 
and Holland, and then became the chief painter of the Duke of Burgundy. His 
innate inclination toward formality, refinement, and intellectuality was no doubt pro- 
moted by the patronage of this great metropolitan court. : 
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The novel kind of composition visible in the St. Barbara in Antwerp (fig. 6), 
which we may call the plateau type, was employed by Jan van Eyck for other subjects 
also. Its use was fraught with especially interesting consequences in the representa- 
tion of the Crucifixion. A painting of this scene in the diptych in the Metropolitan 
Museum, an early work which shows the type only partly realized, was followed by 
the fully developed form in a lost Crucifixion preserved for us in several copies, the 
best of which is a miniature in the famous manuscript now in Turin (fig. 9)”. The 
Virgin and St. John stand at either side 
of the cross on an elevated plane; the three 
Marys appear near its further edge, while 
the soldiers ride down the slope to a 
city in the valley below. .The city~is 
characterized as Jerusalem by exotic buil- 
dings, especially by polygonal structures 
reminiscent of the Mosque of Omar. This 
way of representing the Crucifixion is 
so familiar to us from numerous later 
examples that at first we do not recognize 
what a remarkable innovation it was. 


Contrary to a common belief the site 
of Christ’s crucifixion was not described 
in the Gospels as a mountain; it was called 
simply the place of the skull, Golgotha in 
Hebrew and Locus Calvarie in Latin. 
From the sixth century, however, the con- 
ception of a mount of Calvary was firmly 
established. In early medieval art, 
which still preserved reminiscences of late 
antique landscapes, a mountain or two was 
sometimes represented behind the cross ™, 
and in an eighth-century Crucifixion in 
S.M. Antiqua the Virgin and St. John 
stand on a rocky ledge while a hill rises 
behind each (fig. 10). In later medieval 
art the cross was elevated on a single 
rock, or at most on a mound”, and the 
mountainous site began to be described 


FIG. 8.—FOLLOWER OF AMBROGIO LORENZETTI,-— 


more fully again only in Italy in the Holy Family. New York, Abegg Collection. 
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FIG. 9.—AFTER JAN VAN EYCK.—Crucifixion 
in Heures de Milan. Turin, Museo Civico. 


representations, of a more natural scale 


and extended space. 


Already in the Maesta Duccio placed 


fourteenth century after the development 
of perspective space and of landscape. 
This fact, like the history of the Madonna 
of Humility to which we referred above, 
reminds us that religious images are often 
made vivid in art only when forms 
appropriate to their realization have been 
created, and this in the course of an 
evolution that may have very little con- 
nection with the intensity with which the 
particular religious images. are regarded. 
It was not, in other words, chiefly the 
desire to locate Calvary on a mountain 
that stimulated painters to master the third 
dimension, and with it landscape, in paint- 
ing. And it is significant that advances 
in the representation of the mountain 
were made chiefly by the Sienese who, of 
all early Trecento painters, were most 
concerned with the portrayal, in all 


the cross near the top of an inclined plane 
on which he distributed the figures *. 
While this composition results in a greater 
elevation of Christ it diminishes the im- 
portance of the chief mourners, the Virgin 
and St. John. Now in fourteenth-century 
painting generally both height and depth 
are created by one or more similarly in- 
clined planes, so that when the Sienese 
painters Pietro Lorenzetti” and, around 
the middle of the century, Barna strove 
for a more imposing hill the size of the 
figures had to be proportionately reduced, 
and the despair of John and the Virgin 
became less conspicuous episodes in the 
milling throng around the crosses (fig. 1 1). 
Barna was also one of the first painters, 


FIG. 10.—Crucifixion, 8th Century. 
Rome, S. M. Antiqua. 
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it not the very first, 46 
envisage the falling slope 
on the far side of the hill; 
a soldier on horse and two 
on foot stand upon it”. 
But it is evident that the 
portrayal of Calvary as a 
hill conflicted, because of 
the requirements of scale 
and perspective, with the 
traditional prominence of 
the Virgin and St. John 
and their paradigmatic 
display of grief. Painters 
were faced with alternatives 
that were not, and could 
not be, supplanted in the 
reactionary Italian style of 
the second half of the four- 
teenth century. 

The-terms of a. solu- 
HOlye it 21S.-tr des diad-=-been 
offered before the middle of 
the century by important e. 
developments in other sub- TE 
cts mit =Scems, to have 
been Ambrogio Lorenzetti who in his famous fresco in the Town Hall in Siena, 
painted in 1338-1339, first imagined a kind of landscape different from the single 
inclined plane, or two or more parallel inclined planes, that moved both up and in- 
ward from the lower frame of the painting. Animated by the wish to connect a 
view of the environs of Siena with a view of the city itself, and to maintain just 
outside the gate the scale of the figures established inside it, he continued a street 
of the city through the gate and then showed its descent into a valley below (fig. 12). 
Townspeople, hunters, and farmers travel up and down the hill, and the valley is 
alive with rural activity. The hill in the immediate foreground, the plain below 
and the distant hills are not all seen from the same point. One point of view is 
centered on the figures just outside the gate; the four men below them on the slope 
in front of the road are represented in smaller scale even though they are closer 
to the beholder. Ambrogio’s fresco is however not only the first extensive landscape 
in post-classical art but the first landscape in which the further reaches, though on 
the wall actually above the hill in the foreground, are, in the illusory space, below 
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it. Ambrogio has taken the revolutionary step of reversing conventional principles 
of pictorial projection. 

A related composition may be seen in the small panel in the Pinacoteca in 
Siena that was probably painted by Ambrogio also (fig. 13). A high hill appears 
in the immediate foreground, and below it a flat stretch of countryside bordering a 
body of water. Neither here nor in the fresco has the painter attempted actually 
to represent the plane declining from the high land to the lowland. 

Ambrogio’s large fresco remained for about seventy-five years the most 
advanced landscape in Italian art. Not long after it was created, Italian painters 
became preoccupied with other values not conducive to its development or even 
imitation. For advances in the art of landscape painting we must turn to northern 
France, and to the work of the French and Netherlandish masters active there. 

In northern Europe, as in Italy, the traditional Crucifixion showed the Virgin 
on one side of the cross, St. John on the other. Alongside them often stood a few 
other figures. What we may call the “modern” history of this scene (as, indeed, of 
most other scenes) begins around 1325 in the tiny book of hours by Jean Pucelle 
now in the Cloisters in New York”. The style of the beautiful Crucifixion shows, 
as is well known, a remarkable assimilation of the style and the very figure postures 
of a painting by Duccio or his circle. The cross, though not raised as high as in 
many Ducciesque panels, is still set on a small rocky knoll. Much of the drama of 
the representations by Duccio and Pucelle is preserved in a Crucifixion by a fol- 
lower of Pucelle, despite its micro- 
scopic scale (fig. 14). In this scene 
in a bas-de-page of the Hours of 
Yolande de Flandre, illuminated 
between 1353 and 1363, probably 
by the same spirited master later 
responsible for the Breviaire de 
Charles V and the Passion cycle in 
the Petites Heures”, there appear 
new postures introduced originally 
in Trecento painting, chiefly by 
followers of Duccio (fig. 15) **. 
The chief mourners, the Virgin 
and St. John, have themselves 
dropped to the ground in grief. 
These lowly postures convey, as in 
the Madonna of Humility, a more 
informal, ingenuous, intimate 
display of emotion. 


FIG. 12.—AMBROGIO LORENZETTI.—A gate in Siena. Siena, 


a Sema ate From the Italianate tradition 
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FIG. 13.—AMBROGIO LORENZETTI (?).-—Landscape. Siena, Pinacoteca. Phot. Anderson. 


of Pucelle these postures were adopted by the equally Italianate painters of the late 
fourteenth century, especially those who worked for the Duke of Berry. Pucellesque 
style was indeed one of the points of departure of the Duke’s painters, and as 
symptoms of this relationship we find the seated Virgin and St. John in a Crucifixion 
in the Petites Heures of the Duke (fig. 16)**, while several miniatures in his Psalter 
made around 1385 show the very same figures as illustrations of the psalter 
in the Bréviaire de Jeanne d’ Evreux at Chantilly, which was illuminated by followers 
of Pucelle *. The figures of Christ and of David in the water illustrating Psalm 68 
in the Psalter (fig. 17) are remarkably similar to the corresponding figures in the 
Breviary (fig. 18), and the famous Fool in the Psalter obviously has a similar source 
(figs. 19, 20). In each of these instances the posture of the figure was adopted 
without change while the landscape was greatly extended, a telling comment on the 
values of French painters in the late fourteenth century. Even the unusual figure 
tumbling to the ground in a miniature at the beginning of the Petites Heures has a 
prototype in the representation of Obadiah in the Bréviaire ™. 

The figures of the seated Virgin and St. John may be seen again in a missal 
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in the Bodleian Library in 
Oxford: (tigi 22) MIRE 
missal, though one of the 
most original and interest- 
ing illuminated manuscripts 
of the fourteenth century, 
is little known, and its place 
of origin as well as its date 
remain to be established. 
The excellent cataloguer of 
the Bodleian manuscripts, 
Falconer Madan, pointed 
out many years ago that 
the presence of St. Louis of Toulouse in the calendar dates the writing of the text 
after 1317, while the absence of the feast of Thomas Aquinas proves that it cannot 
be much later than 1326, when the feast was established Ÿ. Certainly the illumination 
must be later than that, and I have no trouble with the hypothesis that the Fran- 
ciscans, for whom the missal was written, were in no hurry to celebrate a new 
Dominican feast. The miniatures, while tending to monochrome, are not, however, 
predominantly gray, like the Hours by Pucelle in the Cloisters, but in washes of 
pale green, purple, violet or tan. The paintings clearly owe much to Pucelle, and they 
resemble especially the wilder style of an assistant that appears in the borders of the 
Bréviaire de Belleville (fig. 21). 

Though in the Missal St. John is seated on the ground, his posture differs from 
the corresponding figures in the Hours of Yolande (fig. 14) and in the Ducciesque 
panels (fig. 15) in two respects. First, instead of raising one knee and allowing the 
other to lie on the ground, he crosses one leg under the other, so that the sole of a 
bare foot protrudes beyond his mantle. Second, he does not clasp his hands around 
his raised knee, as he does in the representations cited above and in other Sienese or 
Pucellesque paintings. Instead he grasps the fingers of his left hand with his right. 
Now while John occasionally expresses his grief by this gesture in Ducciesque paint- 
ings (fig. 23) ** his leg is not crossed in any example of Trecento painting known to 
me. This is true despite the fact that the crossed leg with exposed bare sole, antique 
in origin, is preserved in Byzantine arty where it was utilized especially for an apostle 
in the Agony in the Garden (fig. 24), and in the school of Duccio, where it was 
employed for the Christ Child Ÿ. In the thirteenth century it was adopted in French 
painting, twice in the Ingeburg Psalter *, and for an apostle in a drawing by Villard 
de Honnecourt *. It was used for an apostle again in the Bréviaire de Jeanne 
d Evreux (fig. 25). In one large and accessible monument, the relief of the Death 
of the Virgin in the south portal of Strasbourg (fig. 26), it was combined with the 
same gesture of grief used by St. John in the Oxford miniature. This combination 


FIG. 14.—MASTER OF THE “Hours of Yolande de Flandre.”—Crucifixion. 
London, British Museum, Yates Thompson ms. 27, fol. 74v. 
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suggests that the illuminator took 
his figure from this very relief, 

This quite unusual figure of 
St. John in the Douce Crucifixion 
may help to localize the illumination 
of the missal. The very vigorous 
linearity of the miniatures and the 
passionate narration point toward 
north-east France, and this same 
region is suggested by the astonish- 
ingly varied, freshly observed faces, 
tending toward caricature in the 
smaller miniatures, which are in 
a cruder style and by different 
illuminators. In some figures, as 
Christ in Majesty or the converted 
centurion in the Crucifixion, there 


FIG. 15.—LATE FOLLOWER OF DUCCI0.—Crucifixion. 
Siena, Pinacoteca, n° 19. 
Phot. Frick Art Reference Library. 


is a dry rigidity that is reminiscent of England. Ina Crucifixion in the Fitzwarin 
Psalter, an English manuscript of around 1365 (fig. 27), the Virgin and St. John 
are seated on the ground, an exceedingly un-English posture, for the fourteenth 
century at least *. The rocks are reminiscent of the Douce Crucifixion, and certainly 


FIG. 16.—PSEUDO-JACQUEMART.—Crucifixion. 
Paris, Bibl. Nat., lat. 18014, fol. 63v. 


thesaigure of St. John= represents the 
English painter’s attempt to deal with the 
complex figure of the same saint in the 
missal. The Douce Missal may well 
represent, then, the diffusion of the 
Italianate style of Pucelle into the Artois, 
the Hainaut or even Flanders *, a region 
from which Pucelle himself may original- 
ly have come. 

In: France the “igure of -St. John 
with crossed leg was transmitted along 
the usual historical route: from the circle 
of Pucelle to the Italianate painters of 
the last quarter of the century. In the 
Crucifixion of the Parement de Narbonne 
in the Louvre, datable around 1375, John 
is again seated with a crossed leg, though 
he clasps his hands in a more usual 
manner (fig. 28). From this time on, 
however, the history of this motif, and 
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FIG. 17.—WORKSHOP OF JACQUEMART.—David and the Lord. 
Paris; Bibl "Nat. fr. 13091, fal. 127. 


The illuminator of the Douce Missal is not only 
the most powerful French painter towards the middle 
of the century but also, after Jean Pucelle himself, 
the most attentive to patterns and postures in the 
Ducciesque tradition with which he might intensify 
his vivid art. In the Flagellation the scourgers per- 
form as in a wild sadistic ritual, the middle of them 
in fact so seized with a pleasant frenzy that he is 
unlikely to touch the victim himself (fig. 29). The 
scourger at the left carries his right hand holding 
the whip back across his chest and behind his head, 
preparing a backhand blow while he steadies himself 
by laying his left hand on Christ. The remarkable 
spatial movement of the scourger’s right arm may 
be seen during this period in only one other represen- 
tation, a fragment of a late thirteenth-century 


indeed of the figure of 
St. John © sitting on the 
ground, is different. Instead 
of passing into early fif- 
teenth-century Nether- 
landish illumination and 
then, along with many 
similar lowly postures, into 
the panels of the Master of 
Flémalle, it cannot be found, 
in surviving examples at 
least, for reasons that are 
not clear. Perhaps a posture 
that the Master of Flémalle 
preferred for the Madonna, 
for a saint, and even for the 
Annunciation, seemed too 
homely for the climax of the 
Passion, though artists of 
the Italian Renaissance such 
as Ghiberti and Antonello da 
Messina judged otherwise *. 


FIG. 18.—FOLLOWER OF PUCELLE.— 
David and the Lord. Chantilly, Musée Condé, 
ms. 51 (1887), fol. 43v. 
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altarpiece in the Frick Collection 
in New York, the original design 
of which is more adequately 
conveyed by an infra-red photo- 
graph because of its damaged 
surface (fig. 30). This panel 
has been attributed to both 
Cimabue and Duccio , but the 
resemblance between the two 
scourgers, extending to the 
gesture of the left arm as well, 
tends to confirm my opinion 
that it is Sienese, because it was 
Sienese rather than Florentine 
paintings that the Douce il 
luminator, like Pucelle himself, 
understood and imitated. I have 
maintained, furthermore, that 
the gesture originated in anti- 
quity “*, and though it is rare in 
Greco-Roman art I now find 
something very close to it (the 


FIG. 19.—WORKSHOP OF JACQUEMART.—The Fool. 
Paris, Bibl. Nat., fr. 13091, fol. 106. 


turn of the head and body are somewhat different) 
in Etruscan urns—in other words in objects that 
had a great influence on Roman sarcophagi and, 
more important, were produced in the very region 
of the late thirteenth-century imitator (fig. 31)”, 
whether initially Nicola Pisano or the painter of 
the Frick panel himself. 

The Deposition, too, in the Douce manuscript 
is very close to Ducciesque models, while below 
it the painter again manifests his bold individuality 
in a portrayal, so far as I know unique, of the 
transportation of the body to the grave (fig. 32). 
In theme it is most closely related to Byzantine 
and thirteenth-century Italian representations of 


FIG. 20.—FOLLOWER OF PUCELLE.— 


The Fool. Chantilly, Christ’s body being carried to the tomb **, but our 


Musée Condé, ms. 51 (1887), . 


fol, 35v. illuminator has depicted this episode as seen from 
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above. He has maintained approximately the same point of view for the figures 
moving down the hill as for the mount itself, which is composed of the terraced rocks 
of Sienese models, liquefied, we might say, for greater animation. 

In a second representation of the Crucifixion in the Douce missal (fig. 33) the 
illuminator vies with the panoramas that were, we have seen, introduced into Sienese 
painting of the second quarter of the century, chiefly by Pietro Lorenzetti and Barna 
(fig. 11). Most of the distinctive features of these scenes are visible in the miniature: 
the steeply-ascending hill, the soldiers on horseback, the Virgin swooning in the 
crowd, the men contesting Christ’s garment. The extended space and the great 
throng of people indicate, as the source of this composition, a large Italian altar- 
piece or fresco rather than a portable panel, and indeed among surviving works it 
resembles most closely a fresco in 
the Benedictine Monastery at 
Subiaco (fig. 34). At the right in 
this fresco theregismea mpatewos 
horses very similar to the pair in 
the miniature, one in profile with 
arched neck and the other seen, in 
accordance with a newly acquired 
capacity for perspective projec- 
tion, from the rear. At the left 
in the fresco two men _ blow 
trumpets, a rare action in the 
Crucifixion “, but undertaken in 
the miniature by a man who rides 
wildly into the scene. The fresco, 
by Meo da Siena or a close fol- 
lower, reflects a Lorenzettian com- 
position, probably by Ambrogio “, 
to judge by the costumes and the oriental and other exotic facial types. Perhaps this 
lost model was the miniaturist’s source also, though, more than the painter of the 
fresco, he translates it back into a Ducciesque idiom. The pug-nosed, square-bearded 
old man, for instance, in the extreme lower right of the miniature is wholly Ducciesque. 

If, as we have argued, the painter of the Douce Crucifixion based his com- 
position upon a monumental Italian model, how did he become familiar with it? By 
a drawing that had been carried to the North, perhaps; but a trip to Italy should 
not be excluded in view of his knowledge of other, rare Italian forms, such as the 
scourger in the Flagellation. A miniature by another illuminator in the circle of 
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FIG. 21.—ASSISTANT OF PUCELLE.—Detail of January. 
Paris, Bibl. Nat., lat. 10484, fol. 2. 


Pucelle, in the Miracles de Notre Dame now in the Bibliothéque Nationale in Paris): 


similarly shows an awareness of Tuscan forms not readily obtainable outside the 


Seclin ininiatures in this 
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region itself (fig. 35). In the scene of an assault upon a castle near Orleans, 
eventually defeated by an image of the Madonna, the fortress is Tuscan, as Cockerell 
observed many years ago, and the tower similar to that of the Palazzo Pubblico in 
Siena“. Still more indicative, though it has not been pointed out, is the frame of 
the panel of the Madonna, for it conforms to the style of the architecture. Its 
arch is not pointed but round, as in the circle of Duccio and, later, of the Lorenzetti. 

The panoramic scene in the Douce Missal brought the representation of the 
Crucifixion in France in the second quarter of the century to the stage it had 
attained earlier in Tuscany. For many years thereafter in France, as in Tuscany, 
there was no further advance in the portrayal of the site. Innovation in this respect 
would depend upon renewed progress in landscape painting, and that occurred in 
France with the execution, close to the end of the century, of the book of hours for 
Jean de Berry now in Brus- 


remarkable book the terrain 
extends inward and upward to 
unprecedented distances, and 
the hills are often crowned 
with greatly diminished build- 
ings. 

Impressive though these 
landscapes are, they owe 
their effect fo an extended 
application of established 
principles rather than to the 
introduction of new ones. 
One miniature, however, is 
based upon a radically new 
idea (fig. 36). The foreground 
of the Entombment consists 
of a narrow brown plane that 
extends beneath the figures 
and the sarcophagus and then 
rises into a rocky hill behind 
them. In the center, behind 
St. John, the flat light green 
area between the two 
high crags appears to be 
far below the figures because 


FIG. 22.—FOLLOWER OF PUCELLE.—Crucifixion. 


the buildings, trees, and other Oxford, Bodleian Library, Douce 313, fol. 4. 
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forms at its further limit are so greatly reduced 
in size ®. The painter, whom I believe to be Jacque- 
mart de Hesdin, has utilized a design like that we 
have seen in the small panel probably by Ambrogio 
Lorenzetti (fig. 13), broadening the ridge in the 
foreground to a plateau so as to contain the 
figures of the Entombment. Jacquemart had 
difficulty in executing his new design, especially 
with the shape of the light gray conical mountain 
behind Joseph of Arimathea. The painter was 
unable to envisage clearly the movement of the 
plane from the relatively high foreground to the 
low distance. He almost certainly had no model 
for this passage in the painting of the Lorenzetti, 
who masked the transition from foreground to 
distance, and it was only some twenty-five years 
later that Jan van Eyck was able to cope success- 
fully with this problem. 

It seems possible that in a painting now lost 
Jacquemart de Hesdin utilized the kind of com- 
position visible in the Entombment for the 
Crucifixion itself. His creation of a Crucifixion 
of this type is suggested by a miniature in a small 
book of hours in the British Museum, which has 
a Bourges calendar and was thus produced for 
or in the capital of Berry, in other words, in 
Jacquemart’s headquarters (fig. 37). The manu- 


FIG. 23.—LATE DUCCIESQUE.— 


Detail of a Crucifixion. script has three remarkable miniatures close to 
Siena, Pinacoteca, n° 68. 5 ° 
Phot. Frick Art Reference Library. Jacquemart in style; one of them is, as I showed 


many years ago, a copy of a Madonna by the 
author of the paradigmatic landscape, Ambrogio Lorenzetti®’. In the Crucifixion 
the Virgin and St. John are seated alongside the cross on the brow of a hill, which 
overlooks a lowlying knoll and, still further away, a mountain. After a century of 
development a Crucifixion has been created in which the event is enacted on a 
mountain and in which, at the same time, the chief mourners retain their age-old 
prominence. 

This fateful combination has been made possible by locating the landscape 
behind, rather than in front of the cross and by portraying declining or sunken 
planes rather than inclining ones. 

The sequence of planes in the miniature is designed with greater clarity and 
assurance than in the Brussels Hours (fig. 36), and the painter has imagined more 
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vividly the invisible declining slopes of the 
hills. In the distance a man drives along, 
away from the religious event, a laden 
ass, the sort of genre group visible in 
Ambrogio’s great fresco but the first ever 
introduced, so far as I know, into the 
Crucifixion. For all these reasons the 
miniature presupposes a somewhat later 
stage of Jacquemart’s style than the 
Brussels Hours”, and if it is agreed that 
this manuscript was not illuminated after 
about 1405, the little miniature of the 
Crucifixion further supports the dating of 
the Brussels Hours before 1402. 
ru From Jacquemart’s Brussels Entomb- 
Agony in the Garden. Berlin, ment and the little miniature in London 
ear ee to the Crucifixion by Jan van Eyck copied 
in the Turin manuscript (fig. 9) is a long step, but 
it seems clear that Jacquemart’s compositions pro- 
vided the basic structure for Jan’s. On the other 
hand the genial idea of transforming nondescript 
buildings into the city of Jerusalem, and casual 
inhabitants of the landscape into departing soldiers, 
is entirely Jan’s. Plateau and valley, though distant 
from one another, are thematically joined. For the 
first time in the representation of the Crucifixion the 
landscape is clearly 
charged with specific 
iconographic sig- 
nificance. 

In this respect 
Jan’s composition is FIG, 25.—FOLLOWER OF PUCELLE, 
approached by a “is ee eg Mane Condé, 
tiny Crucifixion in 
a book of hours in the British Museum (fig. 38). 
It is a late work of the Boucicaut Master, full of a 
vibrant luminosity that was itself meaningful for the 
formation of Eyckian style. Far behind but not 
: really below Golgotha, the roofs, spires and domes 
r16. 26.—Death of the Virgin, of a city glisten in the crepuscular light. Possibly 


Ca: 1235. ° 6 
Strasbourg, Cathedral. the painter intended to represent Jerusalem, but the 
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fol. 


bl. Nat., lat. 765, 
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, English ca. 1365. Paris, B 
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FIG. 27.—Cruci 


‘placed just over the brow of the hill, as 
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buildings, which are not exotic, do not 
permit an identification. Across the plain 
in the middle distance two groups of 
soldiers move toward Golgotha. These 
soldiers are, so far as I know, innovations 
in the history of the Crucifixion, but people 
in a landscape approaching the sacred 
figures may be seen in Italian Trecento 
representations of another scene, the 
Adoration of the Magi *. In a ruinous 
painting of the Crucifixion itself in 
S. Clemente in Rome, the first example 
of the plateau type in Italy, some soldiers, 


in Barna’s fresco, move or look upward 
toward the event (fig. 39). This remark- 
able fresco, so reworked that only the 
preparatory drawing for it is entirely 
reliable, was painted by Masolino towards 
1430. It was thus conceived apparently 
close in time to the original Crucifixion by 
Jan van Eyck, but the two works were ee 

probably independent of one another. Paris, Louvre. 

Despite their similarity as panoramic 

Crucifixions they differ in one respect which, though it may seem insignificant at 
first, is really of great importance. In the Crucifixion by Masolino, as in the one 
by the Boucicaut Master, and as indeed in the Adoration of the Magi by Bartolo 
di Fredi, all the figures outside the main space move toward it or at least look at the 
event enacted there. If they are not stirred by religious devotion they are at least 
concerned with the central event. In Jan van Eyck’s painting the Crucifixion calls 
forth no such universal response. The six figures near the cross lament the death, 
the Virgin and St. John with conspicuous restraint, the four women behind with 
great abandon. But the soldiers and other witnesses move imperturbably away from 
the scene, as I have said elsewhere”, to resume, apparently unchanged, their daily 
business. For them the Crucifixion is, as far as we can judge, an ordinary event, an 
execution without special meaning. Though a more pointed indifference is exhibited 
earlier by the three soldiers who cast lots for Christ’s garments, they are specific, 
traditional figures without the broad reference of Jan’s. The death of Christ on the 
cross, far from darkening the sun and the moon, does not seem to affect the tenor 
of life of a multitude of visible people. Never before was the event immersed so 


deeply in the flow of time. 


FIG. 28.—Detail of the Parement de Narbonne, 
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This novel concep- 
tion of the Crucifixion 
as an historical event 
does—not; cof ‘course; 
exclude a_ relatively 
stable order in the 
foreground, where 
both John and_ the 
Virgin stand quite erect 
alongside the cross, and 
the great symmetrical 
figure “of Chase 
suspended before the 
sky. It was many 
years before painters 
drew completely the in- 
ferences that this 
painting permitted. 
Peter Brueghel un- 
derstood it best. In a 
Way to Calvary in 
Vienna, which shows a 
stream of people mov- 
ing, like Christ, toward 
Golgotha, he introduc- 
ed numerous figures 
who walk in the op- 
posite direction, down 
to town as in Jan’s 
Crucifixion *. 

The magnificent 

FIG. 29.—FOLLOWER OF PUCELLE,—Flagellation, design of the Cruci- 

Oxford, Bodleian Library, Douce 313., fol. 233v. fixion, which Jan may 

have employed more 

than once but which is preserved in its classic form in the copies we have cited, 
was perhaps the preatest compositional invention of the fifteenth century. I cannot, 
in any event, think of another transformation of a traditional subject in that period 
which fascinated so many painters in such widely separated places, and which had so 
enduring an effect upon the mode of representation of the scene. It was, to be sure, the 
plateau composition itself that impressed Jan’s era more than the novel departure, 
and it was not in the Netherlands itself that the plateau design had its greatest 
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FIG. 30.—puccio.—Flagellation, 
ca. 1285. New York, Frick Collection. 
({nfra-red photograph.) 


vogue. The Master of Flémalle moved 
toward it, but indecisively. It is quite 
consistent with the essence of his art that 
he enthusiastically lowered his figures onto 
the floor, but did not feel an equal 
enthusiasm about elevating them above the 
world. He did represent small areas of a 
rather low-lying landscape in the Aix 
Madonna, in a Deposition, painted around 
1430 but known only in a copy, and per- 
haps also in a Crucifixion, to judge from 
a more or less free copy by Gerard David 
in the Thyssen collection of a lost Flémal- 
lesque painting of this subject *. It is 
noteworthy that the figures in this painting 
are arranged in a close, self-sufficient 
design that is unrelated to the landscape, 


ant it may indeed have been Gerard David 
rather than the Master of Flémalle who 
added to the foreground figures elements 
of the Eyckian landscape. The procession 
away from the cross is, as often, suppres- 
sed, partly because it posed problems of 
perspective, but perhaps even more because 
as an idea it was not understood, or, when 
understood, it was judged unorthodox and 
offensive. 

Thus even a modest Flemish illumi- 
nator, after having decided to adopt the 
composition of the great Jan, was bold 
enough to criticize him (fig. 40). The last 
rider in this little miniature performs an 
act that all of Jan’s conspicuously avoid: 
he turns around to look up at the cross. 
And in a second Crucifixion in another 
section of the same manuscript that con- 
tains the close copy of Jan’s composition, 
the section burnt in Turin, the Flemish 
illuminator dealt more radically with his 
model, eliminating the departing figures 
and restoring the traditional emphasis on 


FIG. 31.—Etruscan urn, 2nd-1st century B. C., detail. 
New York, Metropolitan Museum. 
Phot. of the Museum 
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sorrow and conversion (fig. 41)". These two miniatures remind us that as historians 
we make a mistake if we assume, as is sometimes done once again nowadays, that 
lesser artists lack judgment and independent purpose, and that their departures from 
models created by greater masters are the consequence simply of ineptness. 

It is a striking fact that Jan van Eyck’s new form for the Crucifixion was more 
greatly admired outside the Netherlands than in it. In several parts of Europe 
major artists, who knew drawn or 
painted copies if not a work by 
Jan himself, reproduced with great 
sympathy one or another aspect of 
the model. Its essential structure 
is reflected in Konrad Witz’s Cru- 
cifixion of the late ’thirties now 
in Berlin (fig. 42). In this beau- 
tiful painting the landscape, im- 
pressive for its spacious luminosity, 
lacks specific iconographic sig- 
nificance; it provides a sort of 
quiet, prolonged resonance for the 
sad event. A deep marine view, 
originally introduced, into the 
Flight imto Egypt, by Jacque- 
mart de Hesdin, may be seen again 
in a Crucifixion in Sibiu, an early 
work by Antonello da Messina 
(fig. 43). Nor is it only the land- 
scape in Antonello’s painting that 
resembles Witz’s; the style of the 
figures does likewise, to such an 
extent that we must suppose a con- 

FJG. 32.—FOLLOWER OF PUCELLE.—Deposition nection between the two works, 

A aie either direct or through a common 

source. There are, furthermore, 

elements of Antonello’s Crucifixion 

which, though lacking in Witz’s, may originate in Jan van Eyck’s (fig. 9). The road 

below the mountain with figures moving casually away from it is a diminished ver- 

sion of Jan’s radical idea, and the mourner burying her face in her hands is copied 
from a corresponding woman, probably one of the Marys, in Jan’s painting. 

In two later representations of the Crucifixion, both dated 1475, Antonello used 
the plateau composition again, and he approximated the Eyckian design much more 
closely by placing only the Virgin and St. John at the sides of the cross in the fore- 


around the middle of the century 
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ground (fig. 46)”. In the Antwerp painting, furthermore, he represented soldiers 
in the plain below, all but one riding away from the hill What is not Eyckian, 
however, and is indeed lacking in all the other descendants of the Eyckian composi- 
tion, is the representation of the Virgin and St. John kneeling or seated on the 
ground, a representation that Antonello perfected in his Crucifixion in London, where 
it conveys a particular kind of tranquillity and resignation (fig. 46). Though Jan 
did place a saint on a plateau in his 
Antwerp panel, it seems doubtful that 
he would have given the Virgin and 
St. John so informal a posture in a 
panoramic Crucifixion. 

In the Kingdom of Naples and 
Sicily, in which Antonello worked, 
Netherlandish style was highly 
valued, and already in the ‘forties 
King Alfonso had acquired paintings 
by Jan van Eyck “himself”. No 
Crucifixion is recorded among them, 
but undoubtedly other works by 
painters of the Lowlands were owned 
in the region at the time”. North 
of Naples, the great Tuscan painters 


clearly did not share Antonello’s 
enthusiasm for Jan van Eyck’s Cru- 
cifixion. If they knew it they no 
doubt regarded the populous land- 
scape, the departing figures, and the 
great “hatisermeer” as indecorous- 
distractions from the dramatic action. 

Tiere may, however; be <a 


FIG. 33.—FOLLOWER OF PUCELLE.—Crucifixion. 


notable exception to this Tuscan GE UE Douce 


ms. 313, fol. 234. 


difidence. A plateau and a deep 
panorama, including a large body of 
water, may be seen in the Crucifixion and other panels painted in 1446-1447 by Gio- 
vanni Boccati for the predella of his altarpiece now in the Perugia Gallery“. Boccati 
employed a very similar composition in other representations of the Crucifixion, as in 
the Ca d’Oro and in the Cini Collection, both in Venice (fig. 44). The design may be 
influenced by Masolino’s fresco in S. Clemente as well as by an Eyckian model, but it 
probably does not, in any event, derive directly from a Northern prototype. For the 
style of these paintings by Boccati, especially of the Perugia predella, owes much to 
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FIG. 34.—MEO DA SIENA (AFTER AMBROGIO LORENZETTI?).—Crucifixion. Subiaco, Sacro Speco. 


Domenico Veneziano, who was, we know, in Perugia in 1438. Domenico’s early 
Adoration of the Magi in Berlin presupposes a study, undertaken in the Veneto no 
doubt, of early Netherlandish painting. The landscape, lying at a lower level than 
the figures, is encyclopedic, and it includes numerous travellers moving in both 
directions on a road. 


It is probably no accident that the plateau composition with an extensive 
landscape appeared in the work of three painters greatly influenced by Domenico: 
Boccati, Piero della Francesca and Baldovinetti *. Domenico, indeed, may have been 
the chief disseminator of the form in central Italy. 
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In the Veneto, and particularly in Padua, Jan van Eyck’s Crucifixion was 
known, admired, imitated. Here, indeed, its basic principles were quickly applied to 
representations other subjects. One Crucifixion, painted by a follower of Man- 
tegna, shows a landscape and buildings exceptionally close to the Eyckian model 
(fig. 45)". Many of the figures, on the other hand, derive either from Mantegna’s 
Louvre ri or from another version of the Eyckian composition by this 
great Paduan admirer. The fact that both Mantegna and his follower knew an 
Eyckian painting and that the latter captured some of the pictorial qualities of 
its landscape proves that an early copy of Jan’s Crucifixion, or the original itself, 
was in Padua or Venice by about 1455 %. 


| wu quifounentne la fate 
pelt 


It would have been only one + 
DA tes put -fateful group | 
of Eyckian works that were record- 
ed in this region, at least in the 
early sixteenth century. Several 
Italian painters, Fra Filippo Lippi, 
Domenico Veneziano, Piero della 
Francesca, and Mantegna drew 
various conclusions from these and 
other Netherlandish works, as I 
have suggested elsewhere %. It 
may be that the same Eyckian 
Crucifixion that so deeply impres- 
sed Mantegna induced Antonello, 
upon arrival in Venice in 1475, to 
shift from his earlier Witz-like 
composition of the Crucifixion to 
the form visible in the two panels 
dated 1475. The dependence upon 
the famous Eyckian model of Anto- 
nello’s Antwerp as well as London 
panel may thus answer the question 
often put as to whether this panel 
was painted in Sicily or in Venice. 


Perhaps it was the representa- 
tion of the Crucifixion, which 
according to a traditional belief 
actually occurred on a hill, that 


FIG. 35,——ASSOCIATE OF PUCELLE.—Battle for a Castle near Orleans. 


first led Jan van Eyck to the plateau Paris. Bibl. Nat., Nouv. aca. fr. 24541., fol. 70v. 
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composition. But that it was a form essentially congenial to his art is proved by 
his use of it again in the St. Barbara of 1437 (fig. 6), and earlier, about 1435- 
1436, in the Madonna with the Chancellor Rolin in the Louvre (fig. 47). 2Here-he 
introduced what may be called the interior-exterior variant of the-type, in what is 
perhaps his boldest design. Though the Boucicaut Master anticipated the composi- 
tion to some extent, only a very imaginative, self-confident artist would have 
dared in 1435 to spread so brilliant a panorama between the Madonna and a wor- 
shipper. To preserve the unity of the religious event from this sparkling distraction 
the Child is extended toward Rolin, and the Chancellor, like an Italian condottiere, 
fixes the Madonna—clearly not the Child—with an intent, aggressive glance. The 
splendid colonnaded hall is made to appear remote in time—the architecture is 
Romanesque—and detached in space. The elevation of the hall, effected we may 
infer by a hill, but a hill still greater than one sees along the river, is actually not 
explained. The great height in or very close to the city remains mysterious. 
Movement from the interior 
to the exterior space is promoted 
by the flagged floor, the central 
band of which is carefully exposed 
along its entire length. A flight of 
steps leads into a garden, in which 
grow the symbolic lilies, and an- 
other flight leads to the battlement. 
At this central point in the design 
the painter introduced two laymen, 
who turn their backs to the event 
in the foreground (fig. 49). One 
even bends over the battlement to 
look down at the view, encourag- 
ing the beholder of the painting 
to do likewise. Now spectators 
within paintings, even at some 
distance from the main action, are 
not novelties. In Byzantine and 
Western medieval art, for instance, 
a servant in an ante--chamber 
eavesdrops on the Annunciation or 
the Visitation. Spectators increase 
in number and in importance in 
fifteenth-century paintings, as in 


FIG. 36.—JACQUEMART DE HESDIN.—Entombnient. 


Brussels, Bibl. Roy., ms. 11060-1, p. 198. the Purification of the Virgin in 
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the Très Riches Heures Ÿ, but they 
are concerned with the religious 
Story. Jan van Eyck’s two men, 
however, like his soldiers in the 
Crucifixion, turn their backs on the 
event. In both the Crucifixion and 
the Rolin Madonna these figures 
intermediate between the sacred 
zone of the foreground and the 
great world beyond. But whereas 
the soldiers have a narrative con- 
nection with the Crucifixion the 
two men are, so far as I can see, 
thematically altogether independent. 
With the possible exception of a 
tiny nude youth in, significantly, a 
Lorenzettian landscape” they are 
the first Hourcs Motel history 
of painting who are entirely pre- 
occupied with a view. Audaciously 
profiting from the unnatural height, 


FIG. 37.—FOLLOWER OF JACQUEMART.—Crucifixion London, 
British Museum, Yates Thompson ms. 37, fol. 118v. 


s 


they are fascinated by the panorama that 
it reveals. 

None of Jan’s contemporaries and 
successors shared either his artistic aims 
or his boldness sufficiently to develope the 
novel ideas in the Rolin Madonna. Petrus 
Christus, in the most beautiful of his 
panels (in Berlin), elevated a palatial hall to 
a dizzying height, but he omitted the sight- 
seers entirely’. In his St. Luke Drawing 
the Virgin Roger van der Weyden, in 
an Eyckian mood, adopted many of the 
elements of Jan’s composition but neverthe- 
less felt it necessary to alter their sig- 
nificance essentially ”. While employing 


FIG. 38.—THE BOUCICAUT MASTER.—Crucifixion. 


the Same kind of flagged floor he covered London, British Museum, Add. 16997, fol. 153v. 
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it precisely at the center where 
Jan had left it visible. The size 
and attractiveness of the landscape 
is greatly reduced. By various 
adjustments the two sightseers are 
pulled back, so to speak, from the 
outer world towards the religious 
scene, and, most significant of all, 
they are transformed into a simply 
dressed elderly man and woman. 
We have the impression that they 
are related to the Virgin, perhaps 
Joachim and Anna‘ who have 
tactfully stepped out of doors so 
as not to distract their daughter 
while Luke does her portrait *. 

Those aspects of the Rolm 
Madonna upon which we have 
touched are not independent innova- 
tions called forth by this subject 
alone; they have the deepest con- 

FIG. 39.—MASOLINO.—Sinopia of Crucifixion: nection with Jan van Eyck’s mode 

Rome, S. Clemente. Phot. Istituto Centrale del Restauro. a pictorial imagination, fic ts 
not only the most acute and passionate analyst of visual appearances in his century, 
but more than anyone else he found symbols for this intense visual activity, alluding 
to it, in other words, by iconographic equivalents. The famous convex mirror in the 
Arnolfini portrait, which coolly reproduces the entire scene, may be described as a 
symbol of the painter’s eye. Similarly the man bending over the parapet in the Rolin 
Madonna is, like the painter, captivated by the landscape—both Jan’s and God’s. 

The juxtaposition in Jan’s plateau compositions of large figures in the fore- 
ground, half or more as high as the painting itself, with minute forms in the distance 
corresponds to the simultaneity in his single forms of the infinitely large and the 
infinitesimally small, as Erwin Panofsky has described it™. At the moment when 
the natural world acquired an unprecedented richness and variety, the sacred figures 
themselves were lifted out of it. In a world newly committed to space and time 
the plateau offered a place above it yet not entirely disconnected from it. For it 
is this natural world, understood no doubt as God’s creation, that gives the Madonna 
and saints a universal reference. 

The perfection of the plateau composition was an accomplishment of Jan van 
Eyck, and it had a central place in his art, but it became scarcely less important 
to other fifteenth-century painters, especially in early Renaissance Italy, where we 
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might not have expected so basic a similar- 
ity with his work. This is not the place 
to trace the history of the plateau com- 
position in Italy, nor to estimate the role 
in it of indigenous tendencies as distinct 
from Eyckian influence ©. The large fact 
is that, with a less particularized landscape, 
it appears commonly in Quattrocento 
painting in a highly developed form after 
about 1450. Piero della Francesca’s early 
Donor Kneeling before St. Jerome (fig. 48), 
one of the first Italian examples of the 
perfected design, shows at the same time 
a remarkable iconographic and compo- 
sitional similarity with the Rolin Madonna. 
Piero employed the plateau again, in the 
late = cixties,- for the representation of 
triumphal processions, aspiring now to a 
more comprehensive emulation of the art 
Sian. he “‘plateau portraits” of the 


FIG. 40.—FLEMISH.—Crucifixion, ca. 1440. 
Lille, Bibliothèque Municipale, ms. 32. 


Duke -and Duchess of Urbino on: the 
obverse of these panels in the Uffizi remind 
us of the juxtaposition of the head of the 
Chancellor and the landscape in the paint- 
ing in the Louvre ™. 

The basic structural similarity of 
these Eyckian and Italian compositions, 
evident despite all their stylistic differences, 
is an interesting historical fact. Indeed 
the plateau type is only one of the aspects 
of Jan’s art that, as I have suggested 
elsewhere, connect him with contemporary 
painting in Italy. The two great pictorial 
styles of the fifteenth century, which we 
differentiate by concepts of “late Gothic” 
and “Renaissance,” are normally brought 
together only for contrast. But the plateau 
composition, though perfected by the 
ereatest of Netherlandish masters, was not 


Fic. 41.—FLEMISH.—Crucifixion, 
from the Heures de Turin (burnt), ca. 1445. 
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very popular in the Netherlands itself except for the scene of the Crucifixion, and 
it was Italian painters who exploited it most. It became indeed one of the most 
distinctive formulas of early Renaissance painting “. 
If we consider the diffusion of the plateau type in the fifteenth century in what 
I can only call—without intending to pun—a longer perspective, and set it in the 
context of what preceded it in the fourteenth century and what followed in the 
sixteenth, we recognize that in Trecento painting the terrain was not sufficiently 
extended to suggest a removal of the figures from it. In the sixteenth century, on 
the other hand, the passion of the Quattrocento for encyclopedic description of the 
world had abated, and landscape acquired so high a degree of generality that the 
figures, now very large in scale, could be set in it without diminishing their stature. 
It is true, too, that there are signs outside the sphere of painting of a quickened 
delight of the fifteenth century with long views. At that time merchants and nobles, 
who spent more time in the country than their predecessors, added open loggias to 
their hilltop villas from which they might enjoy the panoramas spread below 
them. When building the villa at 
Careggi around 1434 for the Medici, 
Michelozzo designed in one wing a 
colonnaded porch called a belvedere, 
one of the first examples of a kind 
of structure that became common 
in the following years ™. 

Though the plateau composi- 
tion is related to contemporary 
values and practices of this kind it 
has no doubt a deeper meaning in 
the painting of the time. The 
fourteenth century, we may recall, 
had humanized the sacred figures 
and had brought them down to 
earth, both figuratively and literal- 
ly, especially in the Madonna of 
Humility and related compositions. 
It endowed them with qualities of 
simplicity, familiarity, even homeli- 
ness. In the fifteenth century, a 
desire to exalt man produced a 
reaction against this trend. The 
central figures were elevated on 

_ thrones of increasing height. And, 


FIG. 42.—KONRAD witz.—Crucifixion. Museum Dahlem, 


Berlin-Dahlem. Phot. Walter Steinkopf. as the pictorial world became less 
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distinguishable from 
the actual one, the 
figures often were 
lifted out of it. 

The figures were 
elevated to an emin- 
ence that provides, it 
seems, a visual sym- 
bol of the high estate 
of man envisaged by 
the early humanists. 
Perhaps the Italian 
painters intended a 
place something like 
the one to which 
man, or at least the 
Spltit-Of Itlan,-is as- 
signed in Florentine 
neo-platonic thought. 
ie. spirit. exists 
Marsilio Ficino said, 
between time and 
eternity and between 
finite space and ~in- 
finity, possessing in 
each category qual- 
ities of both limits ”. 
We have seen that 
elevation on a pla- 
teau reduces the sig- 
nificance of time and 
Space  -The«-pla- 
teau itself seems to be 
between the world 
and heaven, while its 
inhabitants, though 
physically men, have 
the permanence and 
often the immobility 
of Ficino's angels. 

M. M. 


FIG. 43.—ANTONELLO DA MESSINA.—Crucifixion, 
Sibiu, Museum. 
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Résumé : « Highlands » in the Lowlands. Jean 
van Eyck, le Maitre de Flémalle, et la tradi- | 
tion franco-italienne. | 


Le point de départ de cet article est les diverses 
attitudes des deux fondateurs de l’« Ars Nova » 
dans la peinture des Pays-Bas concernant 
deux genres distinctifs de composition aux x1v° et | 
xv° siècles. Un de ces genres, le plus ancien des } 
deux, est caractérisé par un abaissement des figu- 
res sacrées de la position debout, au sol; on 
peut en donner un exemple dans cet article par 
la Madone de l'Humilité, thème qui s’est répandu 
à partir de la Toscane, dont il est originaire, à 
travers l’Europe, au cours de la fin du x1v° siè- 


FIG. 44.——GIOVANNI BOCCATI.—Crucifixion 
(fragment), Venice, Coll. Count Cini. 


cle. Le sujet, qui personnifie quelques-unes des 
valeurs de Ja société bourgeoise dans les villes 
italiennes, fut accepté et développé par le Maitre 
de Flémalle. Jean van Eyck, qui travailla à la 
cour de Jean de Hollande et de Philippe le Bon 
rejeta ce sujet, aussi bien que d’autres du méme 
genre dans des themes historiques. 

Le second genre de composition, qui se déve- 
loppa plus tard, est caractérisé par l’élévation des 
figures dans l’espace. Cela mène à ce qu’on peut 
appeler la composition de « plateau ». Cette com- 
position est essentiellement du xv° siècle, et ce 
fut Jean van Eyck qui contribua fortement à son 
développement; l’évolution de son art, tellement 
opposée a celle du maitre de Flémalle, devient 
apparente une fois de plus. 

On voit le développement de la composition 
de «plateau» dans les paysages d’Ambrogio 
Lorenzetti, et dans ceux des enlumineurs italiens 
entourant Jean Pucelle. Dans les miniatures faites 


! : FIG. 45.—FOLLOWER OF MANTEGNA.— 
par leurs successeurs peintres travaillant autour Crucifixion. Venice, Accademia. 


a ee ee eee 


“HIGHLANDS” IN THE LOWLANDS 


300 


de Jean de Berry, les éléments essentiels de 
la composition émergent. Ce fut Jean van Eyck 
qui la perfectionna, d’abord probablement dans 
une Crucifixion que nous ne connaissons que par 
des copies. I] emploie cette composition de nou- 
veau, pour la Sainte-Barbe et dans une version 
« interior-exterior » de la Madone Rollin. 

Le «plateau» apparut également dans le se- 
cond quart du xv° siècle, en Italie, prédisposant 
les peintres italiens à étudier et à adopter les 
spécimens paradigmatiques de ce type de compo- 
sition de van Eyck. Le «plateau» largement 
employé pendant le quattrocento a partir d’envi- 
ron 1450 est un moyen fondamental pour attein- 
dre l’exaltation de l’homme vers laquelle la culture 
de la Renaissance tendait. Cela contribua à lui 
valoir le plus haut niveau dans la pensée huma- 
niste. Le rapprochement de Van Eyck vers cet 
idéal est un des aspects de son art qui doit nous 
amener à ja considérer non pas comme un « go- 
thique tardif» de l’art nordique du xve siècle, 
mais plutôt comme un maître non de la Renais- 
sance, mais d'une para-Renaissance. 


FIG. 46.—ANTONELLO DA MESSINA.-—Crucifixion. 
London, National Gallery. 
Nat. Gal. Phot. 


ERRATUM 


The saint mentioned at the end of the 11th paragraph of the article by Millard Meiss 
(p. 280) is Jesse and not Joseph. He holds a leaf-crowned branch rather than a blossoming 


rod. 


NeOUT ES 


* A large part of this paper was prepared for, and 
read at the seminar on Flemish Art held at the Detroit 
institute of Arts on November 25, 1960, in connection 


with the exhibition Flanders in the Fifteenth Century, 


planned by Mr. E. P. Richardson. : 
1. Meiss, “Light as Form and Symbol in Some 
Early Fifteenth-Century Paintings,” Art Bulletin, 


XXVII, 1945, p. 175 ff. 


2. Idem, Painting in Florence and Siena after the 
Black Death, Princeton, 1951, pp. 132 ff. 

3. Op. cit., pp. 149-151. 

4. For this Dutch bible see E. Panofsky, Early 
Netherlandish Painting, Cambridge (Mass.), 1953, 1, 
p. 98. 

; 5. This panel, to my knowledge not previously pu- 
blished, ‘was sold by Frederik Muller and Co., 


Amsterdam, in the Ante Mimara Sale, November 9- 
12, 1954. The painting measures 56 X 25 cm. 

6. On the diffusion of the image in France, which 
was wider than Panofsky later maintained (op. cit. 
I, p. 128) see the examples cited by Meiss, “The 
Madonna of Humility,” p. 450, which could be multi- 
plied many times. One of these manuscripts was cit- 
ed by Pacht, “Panofsky's Early Netherlandish Paint- 
ing”, Burlington Magazine, XCVIII, 1956, p. 115. 

7. The chalice, though painted on a strip that has 
been added to the original painting, may be a copy 
of an original from. See Panofsky, (op. cit., I, pp. 163- 
164, IT, fig. 203), who accepts my classification of this 
painting as a Madonna of Humility despite the ‘“tech- 
nical objection” of M. Davies that the Virgin is seat- 
ed on a very low footrest rather than on the floor 
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FIG. 47.—JAN VAN EYCK.—Madonna with Chancellor Rollin. 
Paris, Louvre. Phot. Alinart. 


(National Gallery Catalogues, Early Netherlandish 
School, London, 1945, p. 17). In the Italian Humility 
Madonnas, indeed, the Virgin is quite commonly raised 
a little above the floor, usually on a cushion. 

8. Panofsky, op. cit, II, fig. 211. 

9. Ibid., fig. 226. 

10. National Gallery of Art, Paintings and Sculpture 
from the Kress Collection, Washington, D. C., 1951, 
p. 168. The copy of the Mérode Annunciation in the 
Musée des Beaux-Arts at Brussels is similar in style 
but seems weaker. 

11. See, for instance, the Madonnas of Humility 
from the circle of Fra Angelico in the Pinacoteca, 
Turin and the Rijksmuseum, Amsterdam (Mostra delle 
Opere del Beato Angelico, Florence, 1955, pls. 25, 42). 
On the tendency of the Quattrocento to ennoble the 
representation see Meiss, op. cit., pp. 139-140. For the 
Lucca Madonna see Panofsky, op. cit, II, fig. 252. | 

12. That the Melbourne Madonna (ibid., fig. 243) 
was not painted by Jan van Eyck became clear to me 
upon examination, together ‘with Professor Panofsky, 
of the analysis of the inscription undertaken by the 
Centre National de Recherches “Primitifs Flamands”? 
in Brussels, under the direction of Paul Coremans, 
and upon study of the photographic details of the 
painting that were made at the Centre. The similarity 
of the Virgin Mary to St. Barbara in Antwerp only 
throws into relief the inferiority of the former. 

13. I identified the plateau composition and outlined 
its history in “Jan van Eyck and the Italian Renais- 
sance,” in Venezia e l'Europa, Atti del XVIII Con- 


gresso Internazionale di Storia dell’Arte (1955), 
Venice, 1956, pp. 64-68. I am indebted for 
observations on the aesthetics of this form of 
composition to a former student of mine, 
Peggy (Erskine) Craig. 

14. Annunciations in Washington and in the 
Ghent altarpiece. ! 

15. The Virgin kneels first in the Annuncia- 
tion, in the Arena Chapel. 

16. For discussion of this 
below, p. 286. | 

17. For example, Boucicaut Hours, and Paris, 
Bibl. Nat., ms. lat. 1161 (Panofsky, op. cit, 


manuscript see 


figs. 60, 74). à 
18 See Meiss, Painting in Florence and 
Siena, p. 149 note 71. 


19. See for example the Annunciation in 
Paris, Bibl. Nat., ms. lat. 1364, with a calendar 
for Tournai, to which Panofsky has called 
attention (op. cit. Il, fig. 145). 

20. See M. Schapiro, ‘‘Muscipula Diaboli,”’ 
Art Bulletin, XXVII, 1945, p. 182 ff. 

21. For the later copies in the Ca d’Oro 
and the Museo Civico, Padua, see Panofsky, 
op. cit., I, p. 235, II, fig. 291 and Meiss, “Jan 
van Eyck...,” fig. 20. The attribution of the 
panel in the Ca d’Oro by A. Chatelet (“Les 
Enluminures Eyckiennes des Manuscrits de 
Turin et de Müilan-Turin, Revue des Arts, 
VII, 1957, p. 161) to “Hand H”’ or the painter 
of the diptych in the Metropolitan Museum 
(Jan van Eyck, in my opinion) seems to me 
quite untenable. For the panel in the Metro- 
politan Museum see Panofsky, op. cit, Il, 
fig. 301. 

22. See especially the Crucifixion in the Rabula 
Gospels (C. R. Morey, Early Christian Art, Princeton, 
1953, fig. 126). I am grateful to Dr. David Wright 
for reminding me of this example. 

23. As, for instance, in the Codex Egberti (Treves, 
Bibl. de la Ville, ms. 24, fol. 84v.; F. X. Kraus, 
Codex Egberti, Freiburg 1/B, 1884, pl. 50). 

24. Van Marle, The Italian Schools, II, fig. 28. 

25. Ibid., fig. 234. 


26. The horse is clearly represented on an invisible 
ascending plane. Heads or half-length figures placed 
over a hill, but without any sense of the plane on 
which they stand, appear frequently in Byzantine paint- 
ing (mosaics in the Duomo at Monreale, for example) 
and in painting of the fourteenth century, especially 
the second half (see for example the Crucifixion in the 
missal illuminated before 1394 at Avignon, Paris, Bibl. 
Nat. lat. 848, fol. 152v. Leroquais, Les sacramentaires 
et missels, Paris, 1924, pl. 65). 

27. The recent monograph by G. Rowley (Ambrogio 
Lorensetti, Princeton, 1958, I, pp. 73-75) erroneously, 
in my opinion, dates this panel in the fifteenth cen- 
tury. The beautiful but poorly preserved landscape 
in the Lorenzettian Allegory in the Pinacoteca, Siena, 
shows a kind of plateau also (see now C. Volpe, 
“Nuove proposte sui Lorenzetti,”’ Arte antica e mo- 
derna, 1960, fig. 5). 

28. This panel was probably independent originally. 
rather than part of a larger composition. For the 
evidence so far published, impressive but not exhaus- 


FIG. 48.— PIERO DELLA FRANCESCA.—St. Jerome and a Donor. Venice, Accademia. 
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tive, see C. Brandi, La Pinacoteca di Siena, Rome, 
1933, p. 128. 

29. The Hours of Jeanne d'Evreux, New York, 
1957, pl. 14. 

30. For the identification of this style see Meiss, 
“The Exhibition of French Manuscripts of the XIII- 
XVI Centuries at the Bibliothèque Nationale,” .4rt 
Bulletin, XXXVIII, 1956, p. 191. 

31. See also the Ducciesque panel, whereabouts 
unknown, published by B. Berenson, ‘‘Quadri senza 
casa,” Dedalo, XI, 1930, p. 267. The earliest instance 
known to me of at least a seated St. John is still the 
fresco ca 1300 in Stimigliano, S. Maria in Vescovio— 
see Painting in Florence and Siena, p. 150 n. 76 and 
P. Muratoff, La Peinture Byzantine, Paris, 1928, pl. 
212. The early appearance of the posture in a fresco 
indicates that a constricted space, as in the gables of 
panels, was not the only reason for its diffusion. In addi- 
tion to the early Trecento examples cited above the 
postures appear outside Tuscany in a dossal in the 
Gallotti Collection in Rome (KE. Garrison, J/talian 
Romanesque Panel Painting, Florence, 1949, no. 372) 
and a panel by the Master of Forli, Pinacoteca, Forli 
(ibid. no. 322), both called to my attention by 
Dr. Gertrude Coor. 

32. The seated figures appear also in Paris, Bibl. 
Nat. lat. 924, fol. 30, French ca. 1400; Brussels, Bibl. 
Roy. 10176, fol. 165v., ca. 1400 (Gaspar and Lyna, 
Les principaux manuscrits à peintures de la Biblio- 
thèque Royale de Belgique, Paris, I, 1937, pl. 87) and, 
earlier, Brussels 5513-7, fol. 196. 

33. Leroquais, Les bréviaires manuscrits des biblio- 
thèques publiques de France, Paris, 1934, I, p. 272, 
dates the text between 1320 and 1334 on grounds of 
the presence or absence of certain feasts. 

34. Cf. Paris, Bibl. Nat. lat. 18 014, fol. 12 and Chan- 
tilly, Musée Condé, ms 51 (1887), fol. 212 v. 

35. A Summary Catalogue of Western Manuscripts 
in the Bodleian Library at Oxford, Oxford, IV, 1897, 
p. 590 no. 21887. J. Sokolova, Le paysage dans la 
miniature française à l’époque gothique, Prague, 1937, 
Dy Gye 02633; 

36. Crucifixion, Siena, Pinacoteca no. 68. 

37. Madonna in the Museo Civico, Montalcino (Van 
Marle, op. cit. II, fig. 93). 

38. See E. Panofsky, (“Zur Künstlerischen Abkunft 
des Strassburger ’Ecclesiameister’”?, Oberrheinische 
Kunst, IV, 1929, pp. 126-129), who cites and illustrates 
the Strasbourg relief. 

39. H. Hahnloser, Villard de Honnecourt, Vienna, 
1935, pp. 79-81, pl. 33 b. 

40. F. Wormald, “The Fitzwarin Psalter and its 
Allies,” Journal of the- Warburg and Courtauld Insti- 
tutes, VI, 1943, pp. 71-79, dates the illumination of the 
ms. in the third quarter of the century, and describes 
the figures of Virgin and St. John as unique in 
English illumination. He cites several Italian examples 
of this posture from 1334 on. 

41. G. Vitzthum, Die Pariser Miniaturmalerei, 
Leipzig, 1907, p. 182, classified the illumination as 
Flemish. This and related problems will no doubt be 
clarified by forthcoming studies of Mrs. Kathleen 
Morand on Pucelle. 

42. Ghiberti, North Door, Baptistry, Florence (R. 
Krautheimer, Lorenzo Ghiberti, Princeton, 1956, pl. 
52); Antonello, National Gallery, London (fig. 46). 


43. For the most recent summary of the opinions 
see Meiss, “The Case of the Frick Flagellation,”? 
Walters Art Journal, XIX-XX, 1956-1957, p. 43. 

44. Ibid., p. 48. 

45. The urn reproduced is no. G. R. 1038 a-b. The 
gesture appears also on G. R. 1037 a-b. (G.M.A. Rich- 
ter, Handbook of the Etruscan Collection, New York, 
1940, fig. 144). The same relief as our Figure 31 is 
on an urn in the Museo Archeologico, Florence, no. 85 
(G. Korte, I Rilievi delle Urne Etrusche, Berlin, 1916, 
III, p. 179, fig. 37). Korte refers to many other similar 
specimens. 

46. See Panofsky, op. cit, I, fig. 24. 

47. A trumpeter or two appear in the throng at the 
right of the cross—not the left, as in the painting 
discussed above—in several Riminese Crucifixions : 
Pinakothek, Munich (Van Marle, op. cit., IV, fig. 140); 
Liechtenstein Collection (ibid., fig. 179); Musée de 
Moulins (Orangerie des Tuileries, De Giotto a Bellini, 
Paris, 1956, pl. IV); Wedells Coll, Hamburg. A 
trumpeter appears on both sides of the cross in a 
Bolognese miniature of ca. 1350 (L. Ciaccio, L’Arte, 
X, 1907, reprod. on p. 108). 

48. Possibly the large fresco by Ambrogio in the 
chapter room of S. Agostino, Siena, mentioned by 
Ghiberti (Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigketten, Berlin, 
1912 pl): 

49. See S. Cockerell, The Book of Hours of Yolande 
of Flanders, London, 1905, p. 17, fig. 2. H. Focillon, 
Le Peintre des Miracles Notre-Dame, Paris, 1950, 
p. 20, similarly poses the question of an Italian visit, 
but only because of the architecture. 


FIG. 49.—JAN VAN EYCK.—Detail of fig. 47. 


1 
! 
| 
| 
| 


a a ee 


“HIGHLANDS” IN THE LOWLANDS 


313 


50. À somewhat less developed plateau composition 
appears in the Flight into Egypt in the Brussels Hours. 
O. Pacht (A Forgotten Manuscript from the Library 
of the Duc de Berry”, Burlington Magazine, XCVIII, 
1956, p. 150, figs. 13, 16) refers to two very similar 
landscapes in the Grandes Heures of Jean de Berry, 
fol. 18, finished in 1409, and in Brit. Mus. Add. 32454, 
fol. 22, which is in the same style as the miniature in 
the Grandes Heures. Pacht (p. 153) regards the Brus- 
sels landscapes as ‘‘transpositions of the Grandes 
Heures Master’s generation into the language of 1400.” 
He emphasizes the imitativeness of the Brussels minia- 
tures whereas that quality seems to me more funda- 
mental in the miniatures in the Grandes Heures and 
Add. 32454, both of which I have attributed to the 
atelier of an illuminator whom I call the Pseudo- 
Jacquemart, and whom I have characterized as a 
“sponge”? (Meiss, “The Exhibition of French Manus- 
cripts of the 13th-16th centuries at the Bibliothèque 
Nationale,” Art Bulletin, XXXVIII, 1956, pp. 191-193). 
If the painter of the Brussels Hours (Jacquemart in 
“my opinion) is not the originator of the plateau compo- 
sition in the North, his paintings are far closer to the 
originals than are the linear, telescoped versions of the 
Pseudo-Jacquemart. 

sl. “The Madonna of Humility”, Art 
XVIII, 1936, p. 450, fig. 18. 

52. An adequate model for the miniature might have 
been—something like the beautiful Lorenzettian land- 
scape in the llegory in the Pinacoteca, Siena (see 
note 27). 

The miniature of the Entry into Jerusalem in this 
manuscript (fol. 159), while especially close in style 
to the Brussels Hours, shows an architectural scale 
that is more advanced than in that manuscript, and 
this miniature therefore confirms the observation above 
of a more advanced landscape in the Crucifixion of 
Yates Thompson 37. There are several styles in the 
manuscript : one (fol. 103), which I have designated 
Pseudo-Jacquemart (“The Exhibition of French Manus- 
cripts...,”” p. 192); another in the manner of the illu- 
minator I have called Master of Luçon (ibid., p. 193 
no. 23); a third, who painted the Madonna of Humility 
(fol. 92) and the Trinity (fol. 79), also worked on 
Brit. Mus. Harley 2952. 

53. See the Adoration of the Magi by Bartolo di 
Fredi (Van Marle, op. cit., II, fig. 318). 

54. “Jan van Eyck and the Italian Renaissance,”’ 
p. 68. In the background of the Master of Flémalle’s 
early Dijon Nativity a few figures move along the 
roads, mostly away from the scene of the birth but 
without any evident relationship to it. 

S5tulbid., de. 20: 

56. Panofsky, op. cit., II, figs. 209, 229, 230. An 
early instance of the plateau in the circle of Roger 
is the St. Catherine in Vienna (ibid., fig. 308). 

57. P. Durrieu, Heures de Turin, Paris, 1902, fig. 20. 
For another example of the many Flemish represen- 
tations of the Crucifixion influenced by Jan van 
Eyck’s composition see the Crucifixion, fol. 241 in a 
book of hours from the Bening workshop now belong- 
ing to. H. P. Kraus, New York. Here, however, the 
soldiers are already before the city, and two women 
and a man walk toward the cross. 

58. J. Lauts, Antonello da Messina, Vienna, 1940, 


Bulletin, 


pls. 36, 42. Antonello used the plateau again around 
the same time for a Man of Sorrows (ibid., pl: 49). 

59. See R. Weiss, “Jan van Eyck and the Italians,” 
Italian Studies, XI, 1956, p. 9 ff. 

60. Alfonso of Aragon had a painting attributed to 
Roger (Panofsky, op. cit. I, p. 2 n. 7) and the 
Déath of the Virgin ascribed to Christus now in the 
National Gallery, Washington, came from the Santo- 
canale Collection in Sicily. 

64 Van Marle, op. cit., XV, fig. 3, pl. opp. p. 6 
See fig. 4 for a later, similar Crucifixion by this 
painter. F. Zeri, “Il Maestro dell’ Annunciazione 
Gardner,” Bollettino d’Arte, XXXVIII, 1953, p. 130, 
observed a connection of Boccati’s work with Dome- 
nico Veneziano and Jan van Eyck, but he cites as 
an Eyckian model the Crucifixion in the Metropolitan 
Museum rather than the one reflected in the miniature 
(fig. 9). 

62. Fresco of the Nativity in the Sma. Annunziata 
(Van Marle, op. cit., XI, fig. 164) and Madonna in 
the Louvre (ibid., pl. opp. p. 264). For Pierô della 
Francesca see below p. 305. 

63. Meiss, “Jan van Eyck and the Italian Renais- 
sance, 2 py 66: = 


64. E. Tietze-Conrat, Mantegna, London, 1955, pl. 


40. 

65. G. Vitzthum (“Ein Stadtbild im Baptisterium von 
Castiglione d’Olona,’’? Festschrift sum  sechsigsten 
Geburtsstay von Paul Clemen, Düsseldorf, 1926, p. 


401 ff) argued that the view of Rome by Masolino in 
the Baptistry, probably of 1435, was influenced by the 
cityscape of the Crucifixion. This view, tentatively 
accepted by Panofsky (op. cit., I, p. 235), is difficult to 
evaluate; if it is correct then the Eyckian Crucifixion 
was of course in Italy by 1435. But in the landscape 
of Masolino’s Crucifixion in S. Clemente, Rome (fig. 39), 
painted in the late ‘twenties, there are small groups 
of buildings conceived similarly to those in Castiglione 
d'Olona. We are thus brought back to a time per- 
haps before the creation of the Eyckian Crucifixion 
itself, though of course the Metropolitan Crucifixion 
by Jan is much earlier, and Masolino may have seen 
a similar early Eyckian work. 

66. Meiss, op. cit. 

67. Panofsky, op. cit., II, fig. 78. 

68. P. Durrieu, Les Très Riches Heures de Jean de 
l‘rance, Duc de Berry, Paris, 1904, pl. XX XIX. 

69. This figure in the Cityscape, Pinacoteca, Siena. 
is not visible in a reproduction. See Rowley, op. cit., 
[, p. 75 note 2, who cites the figure as evidence that 
the painting is of the fifteenth century. 

70. Meiss, op. cit, fig. 16, and Panofsky, op. cit. 
Il, fig. 408. 

7, Tbid, hs. 0313: 

72. The identification with Joachim and Anna was 
proposed by A. Schmarsow, Robert van der Kampine 
und Roger van der Weyden, Leipzig, 1928, p. 86 (I 
owe this reference to the kindness of Colin Eisler). 
Panofsky, op. cit., I, p. 253, speaks of St. Anne and 
St. Joseph. 

73. In the Boston panel, which is in my opinion by 
Roger himself, the old man is pointing at the view. 
In the Leningrad copy, which omits many details, this 
gesture is lacking. The figure of the man pointing was 
adopted by the Master of the View of Sainte-Gudule 


314 GAZETTE DES 


BEAUX-ARTS 


in his painting in the Musée Diocésain, Liège, which 
as a whole derives from Roger’s St. Luke (See The 
Detroit Institute of Arts and the City of Bruges, 
Flanders in the Fifteenth Century, Detroit, 1960, p. 134 
and color plate.) 

74. Panofsky, op. cit., I, p. 3. 

75. A brief resume may be found in Meiss, op. cit., 
pp. 64-67. A noteworthy early example of the plateau, 
not yet fully developed, is Sassetta’s Marriage of 
St. Francis to Poverty in Chantilly, which belongs to 
an altarpiece executed in 1437-1444, around the time 
when Domenico Veneziano was painting in Perugia. 
Sassetta’s design still, however, reflects to a conside- 
rable extent Gentile da Fabriano’s landscapes. There 
are also more or less distant low-lying landscapes in 
the predella of Fra Angelico’s Annunciation in the 
Gesu, Cortona, and in the frescoes in the Chiostro 
degli Aranci, Florence, painted in 1436-1439. 

76. Still more relevant to Piero’s portraits are the 


half-length figures against the landscape and the sky 
in Roger’s Braque triptych (Panofsky, op. cit, II, 
(9.339) 

77. Though the plateau composition is identified 
especially with the Quattrocento, it was employed in 
the sixteenth century also. See the Crucifixion by 
Paolo Veronese in the Louvre (R. Palluchini, Vero- 
nese, Bergamo, 1953, p. 103); Crucifixion by Cranach 
(H. Posse, Lucas Cranach d. A., Vienna, 1935, fig. 35). 

Among Flemish representations of the Crucifixion 
see Detroit, Institute of Art, no. 128 (ca. 1550). 

78. Stegmann and Geymueller, The Architecture of 
the Renaissance in Tuscany, New York, n.d., pls. 51, 
53. See also the article. belvedere by P. O. Rave in 
Reallextkon zur Deutschen Kunstgeschichte, II, 1948, 
kindly called to my attention by William S. Heckscher. 

79. See P.O. Kristeller, The Philosophy of Marsiho 
Ficino, New York, 1943, p. 98 ff. 


DEUX TABLEAUX 
DE 


CLAUDE VIGNON 


PAR BERNARD DE MONTGOLFIER 


ES deux toiles qui font l'objet de cette étude, la première est déjà connue du 
public. Elle figurait, en effet, à l'exposition « Trésors des Eglises de Paris » ! 

présentée en 1956 dans la chapelle de la Sorbonne; c’est M. Jacques Dupont, 
Inspecteur Général des Monuments Historiques, qui l'avait remarquée dans la 
pénombre de l’église Saint-Roch, à Paris, et tirée de l'anonymat. Nous dirons plus 
loin quelles raisons nous invitent à y voir comme lui un ouvrage de l’un des maitres 
les plus attachants du xvii° siècle français, Claude Vignon. 

Qu'on se rappelle un guerrier barbu, portant un costume de général romain, 
mais la tête couronnée d’épines (fig. 1); ce personnage insolite pose le pied droit sur 
le corps nu d’un homme étendu à terre et coiffé d’un turban; il tient un drapeau de 
la main gauche, tout en écartant d’un geste du bras droit une couronne d’or et une 
palme que lui offre un ange dont la tête est ceinte de laurier. A droite, un morion 
empanaché surmonte un écusson peint d’armoiries. 

Ce sujet bizarre pose un probleme que les auteurs de l’Inventaire général des 
richesses d'art de la France * n’avaient pas cherché a résoudre : il s'agissait, pour 
eux, d’un Guerrier terrassant l'hérésie, peint par une main française du xvrI° ou du 
xvirr* siècle. Moins prudents, ceux de l’Inventaire des œuvres d'art appartenant à la 
Ville de Paris* avaient cru y voir un Saint-Michel terrassant le démon de l’école 
italienne du xvirr‘ siècle. On comprend mieux l'interprétation que traduit un car- 
touche ajouté, d’une façon assez grotesque, dans l'angle inférieur gauche de la toile, 
et où sont inscrits ces mots : « Offert par l’Association paternelle des Chevaliers de 
Saint-Louis le 25 août 1822 ». Les membres de cette confrérie avaient évidemment 
cru reconnaitre une image de leur patron à la présence de la couronne d’épines, 
nignorant pas que cette relique était venue en France par ses soins; de même, le 
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cadavre au turban pouvait rappeler que Saint Louis avait lutté contre les Infideles, la 
palme qu’il était mort à Tunis pour le triomphe de la foi. Mais les donateurs du 
tableau auraient dû prendre garde à d’autres particularités, qui leur ont échappé 
ou dont ils ont négligé de tenir compte. Comment admettre, par exemple, que cette 
barbe fleurie puisse appartenir à Saint Louis, auquel on a toujours prêté un visage 
glabre et des traits beaucoup moins accusés? Vignon lui-même, malgré sa fantaisie, 
n'a pas osé s’écarter du type traditionnel, comme le montre son S. Ludovicus Gallo- 
rum Rex gravé par Rousselet. Quant à la couronne d’or, ce n’est pas celle de France, 
mais cette couronne conventionnelle, dite « antique », que les artistes ont souvent 
donnée aux rois de la Bible ou de la fable. Enfin le drapeau porte, alternant avec des 
fleurs de lys, la croix potencée et cantonnée de quatre croisettes que lon connait sous 
le nom de croix de Jérusalem. 

Ces raisons nous amenèrent, quand nous dûmes consacrer a ce tableau une 
notice pour le catalogue de l’exposition où il figurait, à rejeter cette interprétation 
devenue traditionnelle. Nous proposames d'identifier le personnage principal avec 
Godefroy de Bouillon, avançant quelques arguments que nos recherches nous ont 
permis, depuis lors, de vérifier et de développer. Tout désigne en effet le chef de la 
première Croisade. Le corps terrassé, couvert d’un drapeau qu’orne le croissant de 
l'Islam, c’est l'ennemi musulman dont il triompha en Palestine; la palme n’est donc 
pas celle du martyre, mais bien celle de la victoire. La croix de Jérusalem sert 
dembleme au royaume chrétien de Terre Sainte dont Godefroy de Bouillon fut le 
fondateur. Voici d’ailleurs comment le dépeint Guillaume de Tyr, dans sa fameuse 
Histoire de la Guerre Sainte qu'on pouvait lire depuis 1573 dans la traduction fran- 
çaise de Gabriel du Préau* : « Quant à l’extérieur, il était grand de stature, moindre 
toutefois que les plus grands, et plus grand que les médiocres; homme robuste sur 
tous, bien fourny de membres forts et roydes, l’estomac viril, le visage traitiz*, la 
perruque et la barbe un peu jaulne, et sans pareil à la guerre au jugement de tout 
le monde.» C’est au même chroniqueur de nous donner enfin l'explication de ce que 
notre toile offre de plus singulier, la couronne d’épines, la couronne d’or f et le geste 
qui la repousse : «... Estant promu en la dignité royale, il refusa par une abjection 
de soymesme porter couronne d’or en la Saincte Cité de Jérusalem, à la façon des 
autres Roys, pour la révérence qu’il portoit à celle d’espine, que l'Empereur du genre 
humain en ce même lieu porta pour nostre salut. » Ceux que ces rapprochements 
n'auraient pas convaincus de l'identité du personnage en trouveront la preuve avec 
la gravure Gotofridus Bullionus Rex Jerusalem, exécutée par Jérôme David d'après 
Vignon lui-même (fig. 2) : la barbe, la couronne d’épines et la croix de Jérusalem, 
qui cette fois orne un bouclier, sont des attributs suffisamment explicites *. 

On sait que Godefroy de Bouillon est le héros de la Jérusalem délivrée, et que 
d'innombrables artistes ont trouvé des sujets dans le fameux poème du Tasse %. L’es- 
prit romanesque et précieux qui en fait l'éclat, et qui ne pouvait que plaire à | « hon- 
nête homme » du temps de Louis XIII, lecteur assidu de longs récits galants ou 
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FIG. 1. — CLAUDE vIGNON, — Godefroy de Bouillon préférant la couronne d’épines à la couronne du royaume de Jérusalem. 
Paris, Eglise Saint-Roch. Phot. Agraci. 
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héroiques, est celui qui donne au tableau de Saint-Roch sa curieuse saveur. A défaut 

+ XN i] e = ols LA . 9° Ai 
d'un épisode exactement semblable à celui qu’il a représenté, le peintre a pu s'inspi | 
rer d'un passage du premier chant, où l’on voit larchange Gabriel apparaître à | 


Godefroy et l’inciter à prendre les armes : 


« Tra giovane e fanciullo età confine | 
Prese, ed ornû di raggi il biondo crine. | 
Ali bianche vesti, ch'han dor le cime... 
… E porgea mattutini i pregh suoi 
Goffredo a Dio, com’egh avea per uso, 
Quando a paro cel Sol, ma pit lucente, 
L’ Angelo gli appari dall’ oriente... » ° 


Malgré la présence de larchange et de la couronne d’épines, un tel sujet n'est 
pas de ceux que l’on choisissait pour la décoration d’un édifice sacré. Le pieux Gode- 
froy, héros des Croisades, n’a cependant pas eu les honneurs de la canonisation; le 
rôle qu'on lui voit ici jouer, celui 
d'un général romain devenu mata- 
more, appartient au theatre’ dé 
Corneille ou de Rotrou, au monde 
merveilleux des romans de che- 
valerie. Seule une interprétation 
hâtive du sujet a pu faire habiller 
en tableau d'église un ouvrage dont 
le caractère profane saute aux 
yeux, et qui doit provenir d’un 
palais, d'un chateau ou d’un hôtel. 
Mais nous ne pensons pas non plus 
qu'il s'agisse d’un tableau de che- 
valet : les dimensions du châssis, sa 
forme chantournée, l'échelle des 
figures, la place importante qu’oc- 
cupent les armoiries, tout permet 
d’y reconnaitre un morceau détaché 
de quelque ensemble décoratif. Or 
voici que les Archives du Musée 
des Monuments français * nous 
offrent la mention de deux grands 
tableaux provenant de l'hôtel de 
Longueville, à Paris, et recueillis 


FIG. 2. — JEROME DAVID. —- Godefroy de Bouillon, gravure 


d’après Claude Vignon. B. N., Est. Phot. E. Mas. par Alexandre Lenoir au dépôt des 
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Petits Augustins : « ... Une Allégorie, par Vignon. Une Victoire couronnant un guer- 
rier, par le même. » S'il est difficile d’identifier le premier de ces tableaux, le titre 
donné au second peut s’appliquer sans trop de peine a celui de Saint-Roch. Un témoi- 
gnage plus direct, celui de Guillet de Saint-Georges '', nous confirme d’ailleurs que 
Vignon avait mis la main a la décoration de cet hôtel : « Il a peint dans l'Archevêché 
de Paris », écrit l’historiographe de l’Académie Royale, « un escalier et plusieurs des- 
sus de cheminées. I] a fait de semblables ouvrages à l'hôtel de Chevreuse, nommé 
aujourd’hui l'hôtel de Longueville, qui est dans la rue Saint-Thomas-du-Louvre. » 
Tout cela, certes, ne suffirait pas à prouver que notre toile provient de cette demeure. 
Ce qui change l'hypothèse en certitude, c’est la lecture des armoiries peintes sur l’écus- 
son” : le personnage qu'elles désignent n’est autre que Claude de Lorraine, duc de 
Chevreuse. Celui-ci vécut de 1578 à 1657, et fut Pair, Grand Chambellan et Grand 
Fauconnier de France. En 1622, il épousa Marie de Rohan, dont les aventures ont 
défrayé la chronique; il venait de lui acheter l’ancien Hôtel d’O, qu’elle tenait de son 
premier mari, le connétable de Luynes, et qui se trouvait au cœur de ce quartier du 
Louvre cher à la société « précieuse » du temps. C’est lui qui le fit rebâtir par Clément 
Métézeau, et il est permis de croire que l’intérieur n’était pas indigne de la belle archi- 
tecture dont trois estampes de Marot sont a peu près seules à nous livrer l’aspect ”. 
Il faut souhaiter que la découverte d’un inventaire permette de préciser quelle place 
occupait notre tableau dans l’hôtel de Chevreuse. _ 

Comment expliquer, maintenant, le choix d’un sujet aussi insolite? Un gentil- 
homme du temps de Louis XIII ne pouvait que goûter l’accent romanesque d'un 
épisode né de la « contamination » du récit de Guillaume de Tyr et du brillant poème 
du Tasse. Quant au personnage de Godefroy, il était suffisamment entré dans la 
légende pour appartenir à la série traditionnelle des « Preux » qu'avait souvent célé- 
brés l’art profane du Moyen Age finissant “; Vignon lui-même, après l'avoir repré- 
senté dans la gravure que nous avons mentionnée, l’introduira dans le premier tableau 
du cycle consacré à l’histoire des Matignon et peint de 1651 a 1653 pour leur chà- 
teau de Thorigny-sur-Vire ‘*. 

Toutefois, nous pensons que des raisons plus précises justifiaient la présence 
du chef des Croisés dans I’hotel de la rue Saint-Thomas-du-Louvre. Par son frère 
Henri, duc de Guise, Claude, duc de Chevreuse, était de lillustre maison de Lor- 
raine, à laquelle Godefroy de Bouillon, héritier des ducs de Basse-Lorraine, avait 
appartenu ‘. Par sa mère Catherine de Cleves, il descendait des comtes de La Marck; 
or Robert I* de La Marck, au xv° siècle, s’était emparé du duché de Bouillon et 
en avait transmis le titre à sa lignée. De la à célébrer Godefroy comme un ancêtre, 
il n’y avait qu’un pas que le grand Chambellan dut franchir d’autant plus volontiers 
que lui-même pouvait se vanter d’avoir, à son exemple, pris les armes contre les 
Infidéles; c’est ce que nous apprend son biographe, le Père Anselme ™ > « Quelques 
intrigues de la Cour qui le brouillèrent [momentanément] avec le Roi, lobligérent 
d'aller chercher la gloire en Hongrie contre les Turcs ès années 1599 et 1608. » 
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FIG. 3. — CLAUDE VIGNON. — Jésus parmi les docteurs. Musée de Grenoble. 
J if 
Phot. Giraudon. 


Cette « gloire », il était bien tentant de la confondre, par la magie de la peinture, 
avec celle du vainqueur de Jérusalem. 

Le tableau ne porte pas de signature *, mais l’esprit et la main de Claude Vignon 
s'y laissent aisément reconnaitre. C’est à Villustrateur des Femmes fortes du Père 
Lemoyne et de la Pucelle d'Orléans de Chapelain qu’appartiennent cette invention 
bizarre, ce mélange d’héroisme et de préciosité. A lui aussi ce métier rapide et savou- 
reux, ce triple scintillement de la touche, de la couleur et de la lumière. 

Nous avancerons meme que Vignon a dt peindre l’ouvrage peu d’années après 
son retour d'Italie, qui eut lieu vers 1623, si l’on en croit Guillet de Saint-Georges. 
Les travaux de décoration de l'hôtel de Chevreuse ont sans doute suivi de près ceux 
de sa construction, qui furent entrepris vers 1622, date du mariage de Claude de 
Lorraine, Mais rien n'est plus significatif qu’un rapprochement entre le Godefroy 
de Bouillon et les œuvres connues de cette période. Ainsi dans le tableau du musée 
de Grenoble qui représente Jésus parmi les Docteurs * (fig. 3) et porte la date de 
1023, on trouve une tête de vieillard barbu au nez fortement busqué (fig. 4), qui 
ressemble à celle de Godefroy (fig. 5) de la façon la plus frappante, alors que les 
traits de l’archange rappellent ceux de la servante qu’on voit, à gauche, dans le Festin 
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d'Antoine et de Cléopâtre appartenant au 
Ringling Museum de Sarasota *’; le type 
de l’homme au turban est proche de celui 
du bourreau dans le Martyre de Saint 
Mathieu, peint à Rome en 1617, qui offre 
déja ce genre de composition a la fois dense 
et mouvementée. 

Il faut reconnaître au Godefroy de 
Bouillon les mérites communs aux produc- 
tions de la jeunesse du peintre. Le dessin 
est généralement ferme et montre quelque 
science du corps humain. La touche, libre 
sans cesser d'être vigoureuse, glisse et 
s’arrondit pour les chairs, mais s’épaissit, 
se brise, coule, écume pour les étoffes aux 
plis capricieux. La couleur se divise en 
notes rares et vibrantes : l’archange porte 
une robe orangée aux manches bleues; le 
rose d’une écharpe joue avec l’argent de la 


FIG. 5. —— CLAUDE VIGNON. — Godefroy de Bouillon 
préférant la couronne d’épines 
à la couronne du royaume de Jérusalem, détail. 
Paris, Eglise Saint-Roch. Phot. Agraci. 


FIG. 4. — CLAUDE VIGNON. — Jésus parmi les 
docteurs, détail. Musée de Grenoble. Phot. Giraudon. 


cuirasse, tandis qu’étincellent les ors de la 
tunique et des brodequins; le drapeau ver- 
datre, les plumes blanches et saumon du 
casque se détachent sur le fond bleu pale 
du ciel. Comme on le vérifie toujours chez 
Vignon, ce métier brillant, mais solide, est 
celui qu'inspirait au peintre tourangeau 
l'exemple encore proche des maîtres ita- 
liens, qu’il avait eu le loisir de fréquenter 
pendant un séjour d’au moins cinq ans 
au-delà des Alpes. La manière qui appa- 
raît ici ne procède guère du Caravage que 
Vignon, quoi qu'on dise, ne semble pas 
avoir beaucoup suivi, mais plutôt des Véni- 
tiens, dont il avait sans doute admiré les 
ouvrages sur place. C’est au Tintoret que 
fait penser la mise en page hardie, la fer- 
meté des contours souvent soulignés d’om- 
bres minces, une certaine façon de modeler 
par la couleur et d’empater les accents de 
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lumière sur les plis des étoffes; le raccourci du corps terrassé n’est-il pas directe- 
ment inspiré de la figure de l’esclave dans le fameux Miracle de Saint Marc? Cepen- 
dant l'invention plus romanesque, la touche plus capricieuse, la couleur moins pro- 
fonde et plus froide, tout cela nous rapproche d’un certain milieu vénitien, du 
« Seicento » et plus particulièrement de Domenico Fetti qui, de tous les maitres ita- 
liens, est sans doute celui dont la manière a le plus marqué notre peintre. 

On sait que Vignon, qui est connu surtout pour ses tableaux d’églises, a peint 
aussi des sujets profanes et travaillé à la décoration d'importantes demeures. Mais la 
galerie du chateau de Pamfou-en-Brie a disparu depuis longtemps, celle de Thori- 
gny-sur-Vire n’a pas survécu à la dernière guerre. Le Godefroy de Bouillon reste 
donc, avec les toiles du musée Magnin, un des rares exemples du: talent original 
que Vignon sut aussi montrer dans ce genre d'ouvrages. 


L’Adoration des Mages (fig. 6) que nous présentons maintenant se dissimulait 
dans une modeste église de la banlieue parisienne, celle de Gentilly; il nous a fallu 
quelque persévérance pour l'y découvrir. Reléguée dans un débarras, la toile 22 était 
déchirée du haut en bas, mais la peinture elle-même, à peu près invisible sous la 
crasse, avait heureusement fort peu souffert; un nettoyage, exécuté par les soins des 
Monuments Historiques, vient de lui rendre tout son éclat. 


REG 6 — 9 i 
FIG. 6 CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages. Eglise de Gentilly. Pot. E. Mas 
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Les auteurs de l’inventaire « Chaix » * s’étaient contentés de l’attribuer à l’école 
française du xvrr° siècle. On a vite fait de remédier à leur imprécision : la toile porte, 
en bas et à droite, la signature VIGNON IN F. et une date qu'on peut lire 1624 ou 
1625. Voici donc un nouveau témoignage de la manière pratiquée par notre peintre 
immédiatement après son retour en France. Une fois de plus, il faut constater que 
cette période est celle où Vignon, stimulé par les exemples italiens, a donné toute sa 
mesure; l’Adoration des Rois est à compter parmi ses plus brillants ouvrages. Peu 
de sujets, à vrai dire, convenaient aussi parfaitement à son pinceau que cet épisode 
au parfum de conte oriental. Avec la variété des têtes et le piquant exotique de celle 
du roi nègre, il lui offrait le faste coloré des fourrures, des turbans et des riches 
étoffes, l'éclat des couronnes, des bijoux et des présents d’orfévrerie (fig. 7), toute 
une pompe romanesque où pouvait se complaire un esprit inventif. Vignon a su la 
traduire avec une virtuosité dont sa main a souvent donné les preuves, sans toujours 
parvenir à ce degré de séduction; ce qui chez lui, d'habitude, n’est que bizarre prend 
ici aspect d'une féerie. Ce miracle, qu'il n’a malheureusement guère renouvelé, c’est 
d’abord celui d’une palette dont la richesse égale l'éclat. | 

Si la robe et le chapeau rouille de saint Joseph restent dans une note un peu 
sourde, de même que la draperie safran jetée sur le gros livre, c’est pour mieux faire 
chanter les tons intenses et précieux qui triomphent dans le reste du tableau, d’abord 
avec les vêtements de la Vierge — robe bleue, manteau rouge, châle jaune, chemise 
et voile blancs — mais surtout avec les Mages (fig. 8) et leur cortège. Le vieux roi 
agenouillé (fig. 9) porte un manteau vert pomme brodé d’or sur une tunique chamois 
à ornements rouges et dorés, une fraise blanche sur une chemise rouge, une fourrure 
et des manchettes blanches, des brodequins dorés; devant lui brille l’or des présents 
et celui de sa couronne à calotte rouge, entourée d’un turban blanc. C’est la même 
allégresse avec les bleus, les roses et les blancs dont se pare le jeune page qui sou- 
lève un pan du manteau royal (fig. 10), type cher à l'imagination fastueuse de 
Vignon : bleu vif des bas, de la tunique et de la toque, rose du manteau, blanc et 
or de l’écharpe, rose et blanc des plumes d’autruche. Marquant un certain contraste 
avec ces couleurs fraîches et pénétrées de lumière, les figures du second plan déve- 
loppent une harmonie non moins puissante, mais plus sombre, plus chaude et reposant 
essentiellement sur l'accord du rouge et du vert : le jeune mage porte un manteau 
lie de vin sur une tunique émeraude, le roi nègre, un manteau écarlate à col vert, 
une robe dorée à ceinture verte et manches mauves, un turban rouge et vert autour 
de la couronne d’or, le page voisin, nu-tête, est vêtu d’une robe verte à col rose. Ces 
personnages se détachent à leur tour sur le fond plus clair du cortège, où les tons 
pâlis semblent se dissoudre dans la lumière, non sans laisser éclater le jaune vif 
d’une toque. 

La touche révèle une égale maitrise. Un peu lourde peut-être en certaines par- 
ties de droite, elle est partout ailleurs vivante, nerveuse et d'un singulier « ragout ». 
Laissons à Roger de Piles le soin de la définir : « ... Sa façon d'employer ses teintes, 
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écrit-il A propos de Vignon *, était de les mettre en place sans les lier, et de peindre 
en ajoutant toujours de la couleur, et non pas en les mêlant par le mouvement du 
pinceau; en sorte que la superficie de ses tableaux en est trés raboteuse. » De fait, 
de hardis empâtements marquent les plis des étoffes et font scintiller toute une fabu- 
leuse orfévrerie : chaînes, bijoux, couronnes « antiques » et ces vases étrangement 
ciselés dont le peintre avait pu trouver les modéles dans certains trésors d’églises 
ou de confréries, et qu’il s’est plu à introduire dans ses compositions ay 

Mais ce pinceau fougueux n’ignore pas l’art des passages subtils; il sait mode- 
ler en pleine pate, avec vigueur et délicatesse, des mains et surtout des tetes dont 
le rare mérite doit retenir l’attention. Nous sommes loin, en effet, de ces figures de 
pratique qui donnent tant de monotonie aux ceuvres de ce Vignon vieilli et gaté par 
le succès dont Roger de Piles pouvait dire qu'il « consultoit rarement la nature >. 
Au lieu de ces faces exangues, souvent grimacantes, toujours dévorées par des pru- 
nelles immenses *, voici des traits imités de la vie et dont le peintre s’est attaché à 
varier l’expression. Seule est manquée la figure de l'Enfant; la tête du vieillard, celle 
du nègre sont de fiers morceaux, mais il y a plus de mystère dans le visage aigu du 
jeune roi et dans 
celui de: -la Vierge 
(is. 1L)) -pensia.-et 
charmant; on admire 
avec quelle sureté de 
main, quelle exquise 
simplicité le peintre 
a défini les contours, 
indiqué de quelques 
touches sombres les 
lèvres, les narines, les 
Yeuxmet les soureds, 
donné aux cheveux 
toute leur légèreté, 
toute deur "transpar 
rence à des ombres 
discrètes mais judi- 
cieusement posées. 
Cette probité dans 
l'exécution n’enléve 
rien à la magie des 
couleurs, elle empêche 
seulement les formes 
de s’y dissoudre. 


FIG. 7. — CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages, détail. - 


Eglise de Gentilly. Phot. E. Mas. Peinte alors que 
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on 


FIG. 8. — CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages, détail. Eglise de Gentilly. Phot. E. Mas. 


Vignon venait de repasser les Alpes, Adoration des Mages apparaît profondément 
marquée par le souvenir de l'Italie. Mais ce n’est guère l'Italie des maniéristes nor- 
diques tels qu'Elsheimer, Lastman, Pynas, Tengnagel ou Bramer, dont notre 
peintre avait pourtant fréquenté le cercle au cours de ses années romaines. A leur 
école se rattachent des tableaux plus petits et d’accent plus romanesque, comme 
l'Esther devant Assuérus du Louvre, qui ont permis à M. Charles Sterling * de pla- 
cer Vignon parmi les précurseurs de Rembrandt. Dans celui qui nous occupe, les 
figures sont moins graciles, le style a plus d’ampleur; si l’on y trouve un souvenir des 
maniéristes italianisés, c’est surtout dans le paysage, irréel à souhait avec son éclai- 
rage de rêve, ses architectures à l’antique mêlées aux frondaisons, son ciel dense où 
brille l'étoile des rois et sur lequel se détachent les drapeaux et les lances de leur 
cortège. Moins visible est l'influence du Caravage ou plutôt des « tenebrosi » bolonais, 
qu’on relève pourtant dans le Christ parmi les Docteurs. Il est curieux de constater 
que ce tableau comme celui du Louvre, si différents du nôtre par linspiration, lui 
sont sensiblement contemporains; mais Vignon avait étudié plusieurs manières, et les 
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témoignages anciens le montrent 
capable de les adopter tour à tour 
avec une aisance parfaite. Ici, le 
clair-obscur joue un rôle discret, 
mais la couleur triomphe : ce n’est 
pas de Rome, c’est de Venise qu’il 
s'agit. La puissance et l'intensité 
des tons, la richesse de la pâte, la 
transparence et la coloration des 
ombres, les accents de lumière sur 
les draperies, tout cela n'est-il pas 
dans la meilleure tradition du 
« Cinquecento » vénitien? Sans 
qu'on puisse parler de réminis- 
cences précises, on pense au Tinto- 
ret — les traits de saint Joseph 
rappellent ceux des Evangélistes 
de Santa Maria del Giglio — mais 
surtout a Véronèse, de qui sont 
inspirés cette allégresse du coloris 
et ce gout d’un faste oriental, ou 
bien aux Bassans, et parmi ceux-ci, 
moins a Jacopo da Ponte, malgré 
le rude personnage de saint Joseph, 
qu’a ses fils Francesco et Leandro, 
dont on retrouve un peu la touche 
FIG. 9. — CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages, détail. forte et la palette saturée. Mais on 
Se ae ra n'oubliera pas les contemporains 

de Vignon, surtout Fetti que rap- 

pelle, par exemple, le fond du cortège peint d’une main légère avec des tons diaphanes. 
Il s'en faut, cependant, que l’œuvre soit en tous points conforme aux modèles 
offerts par Venise. Si la composition présente un sage équilibre, plutôt rare chez notre 
peintre, qu'on n'y cherche pas ce sens du groupement et de la profondeur que possèdent 
les Italiens les moins habiles; réduite en somme à deux plans, elle garde dans son parti 
frontal quelque chose d’archaique. De même, on peut trouver de la timidité dans le 
dessin des corps, qui manquent de relief et ne semblent pas peser sur le sol. La cou- 
leur est plus claire, plus froide et plus agressive que chez les Vénitiens ; c’est une har- 
monie aiguë, que n’estompe guère la perspective aérienne, et qui ne craint pas les dis- 
sonnances raffinées. Faut-il en tout cela reconnaître un esprit propre à l’école fran- 
çaise du temps? On n'ose l’affirmer, bien qu’il y ait, dans le modelé des traits de la 
Vierge, un accent spécifiquement français qui annonce Blanchard ou les Le Nain, En 
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fin de compte, ce qui fait l’originalité pleine de notre tableau, c’est bien le génie de 
son auteur, capable de fondre en un style personnel les influences les plus diverses. 

On ignore comment l’Adoration des Mages a pu parvenir dans l'église de Gen- 
tilly, ce qui rend plus ardu le probléme @e son origine Ie sujet est de censique 
Vignon a le plus souvent traités, y trouvant un moyen d’exprimer son goût pour les 
splendeurs d’un Orient imaginaire. Nous savons qu'il avait peint Adoration des Rois 
pour de nombreux amateurs; son beau-père (?) Perruchot * possédait un tableau de 
ce sujet; trois autres figurent dans l’inventaire fait de son atelier en 1643, après la 
mort de sa première épouse, huit enfin dans l’inventaire établi lors de son décès ”. 
Toutefois, les dimensions de la toile 
et Vimportance des figures nous 
inclinent a penser qu’elle provient 
dune église plutôt que d’un cabinet 
ou d’un oratoire privé. Mais on se 
trouve la encore devant un assez 
grand nombre d’ouvrages, connus 
par de bréves mentions qui ne suf- 
fisent pas a les distinguer les uns 
des autres. Il y avait au moins 
quatre Adorations des Rois dans 
les églises ou communautés de 
Paris, à Saint-Marcel, Saint-Victor, 
Saint-Nicolas-des-Champs, à la 
Visitation de la rue Saint-Antoine. 
One Seramrenté d'identifier le 
tableau découvert à Gentilly avec 
celui qui ornait avant la Révolution 
le maître-autel de Saint-Victor, et 
qu'on n'avait jamais cessé d’admi- 
rer, mais le format plus large que 
haut, peu adapté à un emplacement 
de ce genre, rend la chose difficile 
à admettre. Vignon avait d’ailleurs 
peint /’Adoration pour divers éta- 
blissements de province, ainsi les 
Jésuites de Moulins *°. Il faut donc 
laisser la question sans réponse, et 
constater plutôt, pour conclure, 
que deux ou trois ans avant le 
fameux retour de Vouet, Claude 


FIG 10. —- CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages, détail. 


Vignon apportait d’Italie une ma- Eglise de Gentilly. Phot. E. Mas. 
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SUMMARY : 


nière originale et bien différente 
qui aurait pu faire de lui, s’il avait 
toujours tenu ses brillantes pro- 
messes, le maitre du Baroque dans 
l’école française. 

B. M: 


FIG. 11. — CLAUDE VIGNON. — Adoration des Mages, 
détail. Eglise de Gentilly. Phot. E. Mas. 


Two pictures by Claude Vignon. 


The church of Saint-Roch in Paris contains a curious painting in which a 
Christian warrior is depicted overthrowing a Moslem enemy and refusing a 
crown being offered him by an angel. The author proves that this painting 
which figured in the exhibition “Treasures of Parisian Churches” under the 
name of Vignon, does not portray Saint Louis, as was believed, but Godefroy 
de Bouillon. The leader of the Crusaders is shown with the same attributes, 
particularly the cross of Jerusalem, in an engraving after Vignon. The subject, 
of romantic influence, is inspired by Guillaume de T'yr’s history of the First 
Crusade, and also by Torquato Tasso’s “Jerusalem delivered.” ‘The coat of 
arms and one or two references prove that the painting comes from the Hôtel de 
Chevreuse in Paris. Claude de Lorraine, Duke of Chevreuse, prided himself 
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on being a descendant of Godefroy de Bouillon and had followed his example 
in going to fight the Turks. The picture thus appears to be an allusion to him 
and must have been painted in 1625. | 

ne Adoration of the Magi, discovered by the author in a church of a Parisian 
suburb, 1s a very brilliant painting from the point of view of touch and colour. 
It is signed and dated 1624 or 1625, a period when Vignon had come back 
from Italy and was at the height of his talent. Like the preceding painting, 


it shows a strong influence of the Venitian School. It has not been possible 
to determine its origin. 
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BALZAC 
ET LA SCULPTURE 


Pater LAU RRIBG 


I, parmi les arts plastiques c’est a la peinture que Balzac a donné le plus 
d'attention et a fait dans son œuvre le plus de place, la sculpture est loin 
d’être traitée en parente pauvre et les statuaires et leurs ouvrages ne cessent 

d’être présents dans La Comédie humaine, soit que les uns y jouent un rôle, soit que 
les autres servent, selon un système cher a Balzac, de matériaux de comparaison 
aidant à l'expression littéraire. Certes la sculpture et les sculpteurs ne se voient 
consacrer aucune œuvre entière, comme il est arrivé pour la peinture — il est vrai 
que Balzac en eut le projet —, cependant les digressions sur cet art, les jugements 
portés, les artisans mis en scène témoignent d’une certaine culture de Balzac dans 
ce domaine, et d’un intérêt certain pour cette forme d'activité créatrice. Aussi leur 
étude peut-elle permettre de jeter une nouvelle lueur sur la formation et le goût 
artistiques du romancier et sur l’utilisation qu'il fait de ses connaissances en la 
matière en vue de l'enrichissement de son propre ouvrage. 

Les références à la sculpture et aux sculpteurs sont nombreuses dans l’œuvre de 
Balzac : nous avons compté, et peut-être en avons-nous omis, 62 allusions à des pro- 
ductions sculptées de toutes sortes, 15 passages plus ou moins étendus consacrés à la 
sculpture en général, et 26 sculpteurs nommés, de toutes les époques. Mais ces réfé- 
rences n'apparaissent pas de bonne heure; les œuvres de jeunesse en effet semblent à 
peu près ignorer la sculpture. Seule l'Antiquité y figure, et bien pauvrement, davan- 
tage sans doute par réminiscences littéraires que par expérience directe; quand, dans 
Clotilde de Lusignan, Balzac compare tel personnage à « Niobé prête à devenir 
rocher : », il se rappelle plus les Métamorphoses que le groupe de la Galerie des Offices, 
et lorsqu’il écrit que « Clotilde ressemblait à cette admirable statue égyptienne qui, 
pour résonner, attendait une caresse du soleil * », il faut voir la un reste de l’égypto- 
manie qui avait régné en France au début du siècle, à la suite de l’expédition de 
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Bonaparte; lui qui en particulier connait si bien Vivant Denon, il eût été bien éton- 
nant qu’il n’en eût point lu son Voyage en Egypte, et admiré les magnifiques des- 
sins. Les allusions aux statuaires qui ont représenté le Temps *, ou à lApollon du 
Belvédère *, dont il se contente de dire la beauté, ne témoignent pas d'une expérience 
plus grande. Peut-être voudra-t-on voir dans une phrase de « Une heure de ma vie», 
une connaissance un peu plus assurée des divers styles de la statuaire grecque : le 
héros suit une jeune fille, et sa vue le transporte successivement « a Corinthe wa 
Samos, a Lesbos, à Lampsaque, à Athènes » : 

« Le premier de ces voyages fut motivé sur l’ensemble gracieux de la voluptueuse 
démarche de la jeune fille. 

« Le second sur l’habitude particulière que me dévoila la pose de son beau bras. 

« Je fus à Lesbos quand j’apercus qu’elle penchait plus le corps en avant qu’en 
arrière et qu’il régnait, dans le mouvement qui trahissait ce maintien, une espèce d’au- 
dace, un geste d'agression. 

« Je pris la route de Lampsaque à l’aspect du frémissement ondulé des plis que 
formait sa robe à la hauteur de ses hanches, leur contour n’avait rien qui ne fut 
enchanteur, mais à peine mon ceil put-il errer sur le visage de cette jeune fille que 
sa bouche de rose, ses joues à fossettes, ses lascives prunelles et le mouvement cen- 
tripète de toute sa personne me firent écrier : « Athènes! Phryné! » °. » 

Il s’agit cependant plus ici de suggérer, comme le dit Balzac, des idées « de 
volupté, de désirs, de licence, de gaillardise et de friandise amoureuse », plutôt que 
de caractériser des styles; si l’on peut admettre que la grâce soit la caractéristique 
des statues tardives de Corinthe, que certaines attitudes soient plus fréquentes dans 
les ouvrages sortis des ateliers de Samos ou de Lesbos, et que les draperies soient une 
spécialité de ceux de Lampsaque, ne peut-on aussi penser que l’allusion à Corinthe 
rappelle les voluptueux et coûteux plaisirs de cette ville — souvenons-nous d’Horace : 
« Non cuivis honum contingit adire Corinthum * >» — que Sapho se profile sur le pay- 
sage de Lesbos, et que l’anecdote rapportée par Quintilien a amené l’apostrophe à 
Phryné plus que les statues de Praxitèle. Ces quelques rappels ne dépassent pas le 
niveau de culture que peut avoir un jeune homme qui a fait ses humanités et qui a 
quelques lectures. Leur petit nombre tend d’ailleurs à prouver que Balzac avait peu de 
matériaux à utiliser, et qu'ils étaient limités à quelques noms, connus de tous, de la 
sculpture antique. Quant à la sculpture modérne, elle est absente des œuvres de jeu- 
nesse, mise à part une allusion très vague à Michel-Ange dans Falthurne®. 

Les œuvres qui peuvent être qualifiées d’intermédiaires entre les essais de jeu- 
nesse et les premiers grands romans, ne sont pas plus riches. Les Chouans contiennent 
deux phrases touchant à la sculpture, l’une qui compare la disposition des cheveux de 
Marche-à-terre à celle « de ces statues du Moyen Age qu’on voit encore dans quelques 
cathédrales ” », et l’autre concernant les signes du génie de Montauran visibles dans 
« sa lèvre inférieure qui se joignait à la supérieure en décrivant la courbe gracieuse 
de la feuille d’acanthe sous le chapiteau corinthien™ », comparaison dans laquelle 
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apprécier les « figures grotesques de bois 


_ premières périodes de la vie littéraire de 
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M. Regard voit une réminiscence de Walter Scott". Et c’est encore à Michel-Ange 
que fait appel la Physiologie, avec un peu plus de précision que Falthurne, mais 
d’une façon qui ne permet pas de conclure à un approfondissement des connaissances 
de Balzac. Il n’a nullement progressé depuis 1824, sauf la remarque des Chouans qui 
a peut-être son origine dans la vision de quelque statue aperçue au cours du voyage 
en Bretagne. 

Dans les années 1830 à 1835, les allusions ne sont guère plus fréquentes !?, mais 
elles se font un peu plus précises : dans 
Sarrasine la minceur distinguée de |’ Anti- 
nous est très justement notée  : remar- 
quer la beauté des épaules de la Vénus de 
Milo (fig. 1) est plus commun *, mais 


sculptés que font les Allemands » montre 
une certaine originalité du goût, bien que 
le grotesque dans toutes les formes d’art 
soit alors à la mode’. Nous avons la de 
sourdes préparations à l’éclosion des années 
1836 à 1842. Alors que nous n'avons 
trouvé que 17 allusions à la sculpture 
dans les années précédentes, celles-ci en 
comptent 68, et l’on n’en trouve plus que 8 
dans les œuvres postérieures à 1842. En 
même temps que le nombre, la variété et 
la qualité des remarques s’accroissent. 
L’Antiquité certes continue a avoir une 
place de choix, puisque sur l’ensemble des 
œuvres citées, celles de l’antiquité gréco- 
romaine le sont 35 fois et 2 fois celles de 
l'antiquité égyptienne; cependant la pro- 
portion entre elles et les œuvres médiévales 
et modernes est moins forte que dans les 


Balzac: elle l’est moins encore dans la der- 
nière période puisqu'elle est alors de 3 à 3. 
Il apparaît donc qu'à partir de 1836, 
Balzac a étendu le champ de ses investi- 
gations et la somme de ses connaissances. 
C'est que depuis 1830-1831, il s'est mis à 
fréquenter plus assidûment les musées et 


FIG. 1. — DAUMIER. — La Vénus de Milo, dessin, d’après 


surtout les Salons, qui comportaient tou- le catalogue de la vente Bureau (n° 50). 
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jours une section de sculpture, et qu’il a noué des relations avec des sculpteurs dont 
les noms commencent a figurer dans la correspondance, tels que Bra, Bartolini, Pra- 
dier, Antonin Moine; c’est que, depuis que David d’Angers a entrepris sa galerie des 
contemporains illustres, Balzac a grande envie d’avoir a son tour son buste ou sa 
statue : alors qu’il a refusé à David, il se laisse faire par Puttinati (fig, 2)>* peut 
étre aurait-il aimé que Bartolini le prit comme modele, comme il le fit pour Byron, 
bien qu’il n’ait pas l’air enchanté du buste de Mme Hanska qu'il a sculpté **; il eût 
été bien étonnant que de cette fréquentation d’artistes et d’ateliers il n’eût pas tiré 
quelques enseignements sur la sculpture; c’est qu’il a commencé sa longue liaison avec 
l’Etrangère, que celle-ci s'intéresse aux arts, et qu’elle a sans doute excité la curio- 
sité et piqué l’émulation de son amant, dont l'amour révêt de couleurs plus éclatantes 
et de plus grande beauté les chefs-d’ceuvre admirés par elle; telle phrase d’une lettre 
du 11 avril 1837, écrite de Florence par Balzac, le laisse nettement entendre : « J’ai 
vu aussi le Pensiero, et j'ai compris votre admiration. J'ai eu bien du plaisir à regar- 
der ce que vous aviez admiré deux ans auparavant. J'ai repris vos pensées. ©» ; 
c’est qu’enfin il a visité l’Italie, et qu'il a vu certains chefs-d’ceuvre antiques, dont il 
peut parler avec plus de précision. Au lieu de se contenter de dire, comme dans 
Le Père Goriot, de Mme de Beauséant que «elle était de marbre comme Niobé ” » 
il fera faire au médecin français, dans Massimulla Dont, cette réflexion, qui avoue une 
expérience personnelle : la duchesse Cataneo « lui rappela Niobé qu'il venait d’admi- 
rer à Florence : même noblesse dans la douleur, même impassibilité physique...” ». 
Cette description de Florine, d’après la Poppée du musée du Capitole, tire aussi sa 
netteté d’une vision directe : « Elle avait sur ce cou triomphant une petite tête d’im- 
pératrice romaine, la tête élégante et fine, ronde et volontaire de Poppée... * ». Il ne se 
contente plus, d'autre part, de quelques références faciles, bien qu’il les conserve, 
mais nous venons de voir qu’il en fait un meilleur usage à propos de Niobé — et il 
en est de même de l’Antinois ou de l’Apollon —; nous voyons apparaître soit des 
antiques du Louvre qu’il semble avoir découverts seulement maintenant : le Bacchus 
indien, Polymnie, Diane chasseresse, des bustes de l’époque romaine, soit les statues 
célèbres des musées d'Italie : la Vénus de Médicis, la Vénus Callipyge (fig. 3), l'Her- 
cule Farnèse, nous disons «célèbres », parce qu'il ne semble s'être arrêté que devant 
celles-la; sauf quelques remarques générales, et peu originales, sur des habitudes des 
sculpteurs antiques, seuls les noms précédents figurent au répertoire de Balzac : il 
donne l'impression du touriste pressé qui est allé voir ce qu’il faut voir ”, sans s’inté- 
resser à des œuvres moins connues, mais non moins belles ou caractéristiques. C’est là 
une attitude habituelle à Balzac devant les arts; nous avons eu l’occasion de le consta- 
ter à propos de la peinture *, et l’on peut faire la même remarque à propos de la 
musique : il ne s’aventure guère hors des admirations admises, se cantonne aux 
grandes ceuvres et aux génies dont la réputation est assise de son temps, et ne mani- 
feste aucune curiosité pour ce que l’on appelle les œuvres et les auteurs secondaires ; 
il ne réagit pas en amateur d’art véritable, mais en homme qui pare au plus pressé 
en se donnant à bon compte des airs de connaisseur. 
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Le Moyen Age et l’époque moderne, tout en n’étant plus ignorés comme dans les 
années précédentes “, ne sont pas mieux traités que l'Antiquité. Aucune œuvre médié- 
vale précise n’est citée; il ne s’agit jamais que de remarques générales, justes sans 
doute, mais dont l’origine peut être aussi bien le livre que l’expérience sensible. Dans 
Le Lys et dans La Rabouilleuse, deux comparaisons de jeunes filles encore fréles avec 
la joliesse de certaines statuettes du Moyen Age est bien vague *; à quelle époque et 
a quel style Balzac pense-t-il? Quels noms pourrait-on mettre derriére ces généra- 
lités? Parler des orants agenouillés sur les tombeaux du Moyen Age n'implique pas 
une grande connaissance de cette époque, surtout quand on ne les décrit pas et qu’on 
ne se réfère à aucun tombeau particulier “. Enfin, évoquer les statues des niches de 
portails de cathédrales et l'allongement raide de leurs traits pour suggérer la gauche- 
rie physique ou la roideur morale, tout en étant un trait plus précis, reste une 
remarque bien superficielle ”. Il ne semble pas, d’après ces quelques textes, que Balzac 
se soit Jamais intéressé à la sculpture médiévale pour elle-même. 

Le cas de la sculpture moderne, c’est-à-dire de la Renaissance à son époque, est 
un peu différent. Par son métier de journaliste et sa fréquentation des milieux 
d'artistes, Balzac est obligé d’en connaître quelques aspects, les plus proches de lui 
dans le temps; encore est-il plus au fait des sculpteurs que de leurs œuvres. Alors 
que les sculpteurs antiques qu’il cite — et peut-être qu’il connaît — se réduisent a 
quatre : Phidias, Praxitèle, Polyclète et Pygmalion, les sculpteurs modernes sont au 
nombre de 24, dont 14 de la première moitié du x1Ix° siècle. La Renaissance est peu 
favorisée : elle est représentée à peu près par le seul Michel-Ange, puisque Benvenuto 
Cellini n’est cité que comme ciseleur, que Jean Goujon est relégué parmi les artistes 
du Moyen Age *, et qu'aucun autre nom n'est avancé, sauf ceux de Michel Colomb et 
de Van Huysium, d’ailleurs plus connu comme peintre que comme sculpteur *. Cepen- 
dant le passage à Florence laisse encore ici ses traces; alors que dans La Peau de Cha- 
grin, Balzac pouvait tout juste parler d’une « sublime statue de Michel-Ange » 
(fig. 4), l'impression profonde que firent sur Balzac les tombeaux des Médicis et l’in- 
térét qu’il leur porta se révèlent dans cette phrase d’Honorine : 

« Pour le tombeau de Julien, Michel-Ange prit ses modèles a Gênes. De là vient 
cette amplitude, cette curieuse disposition du sein dans les figures du Jour et de la 
Nuit, que tant de critiques trouvent exagérées, mais qui sont particulières aux femmes 
de la Ligurie *. » 

Et dans Une Fille d'Eve, apparaît un souvenir du séjour à Vienne, dans la 
description d’une garniture de la cheminée de Florine : 

« Une étrange et florentine statue d'ivoire attribuée à Michel-Ange, qui repré- 
sente un Egypan trouvant une femme sous la peau d’un jeune pâtre, et dont l'origi- 
nal est au trésor de Vienne... Ÿ. » 

La vision a fait gagner l'expression en précision et en originalité. Il est regret- 
table qu’elle se soit limitée à Michel-Ange et aux figures du Jour, de la Nuit et de 
Laurent de Médicis, qui sont les seules à figurer dans les allusions aux œuvres 
sculptées de l'artiste. Il est allé une fois encore au plus célèbre et au plus frappant. 
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Il en est de méme pour les 
XvII° et xviri® siècles, dont nous 
ne voyons paraitre que les tres 
grands noms. Puget, dès 1830, 
dans La Comédie du Diable, repré- 
sentait à lui seul tout le xvii" siècle, 
et par un détail plus que par une 
grande œuvre *; il faut attendre 
1844 et Modeste Mignon pour lui 
associer le nom de Coysevox, à 
qui Balzac attribue un lever de 
soleil sur la façade du château de 
Rosembray *. Quant au XVIII" sie- 
cle, La Comédie humaine n’y 
trouve que Canova, peut-être parce 
qu'il s’agit la dune admiration 
ancienne inspirée par Latouche *, 
mais renouvelée par l'Italie, comme 
le laissent penser deux phrases 
semblables, dont l’une date de 1831 
et l’autre de 1847; dans la pre- 
mière il s’agit de Fœdora de 
La Peau de Chagrin, dont le 
«corps blanc et rose étincelait 
comme une statue d'argent qui 
brille sous la gaze dont un ouvrier 

se Aso a Gate l'a revêtue », comparaison étrange, 

Lovenjoul. Phot. Brisset. recherchée, et de pure imagination; 

tandis qu’un spectacle analogue 

offert par Diane de Maufrigneuse est précisé par un appel a la sculpture: elle 

offrait en effet «un corps blanc, aussi parfait que celui de la Vénus de Canova » * 
(fig. 5). 

Si Canova a seul les honneurs des romans, la Correspondance fait état de deux 
autres sculpteurs du même siècle, qui sont des plus connus et à qui Balzac veut faire 
les honneurs cette fois de son musée : Bouchardon et Coustou, ou plutôt un des Cous- 
tou, Balzac ne précisant pas lequel *. Ajoutons Lavallée-Poussin, si l’on peut compter 
un décorateur parmi les sculpteurs. 


Le xrx® siècle est mieux partagé, bien que ses grands noms paraissent plus dans 
la Correspondance que dans les œuvres, et il s’agit en général des ceuvres les plus 
tardives : à part Bra, qui est cité dès 1833 dans les Aventures administratives d’une 
idée heureuse et Chantrey, que sa statue de Byron avait rendu populaire en France, 
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au point que Charles Grandet en imite la pose, les autres, c’est-à-dire Chaudet, Barto- 
lini, Antonin Moine, Thorwaldsen et Elschoét doivent attendre 1839 et David d’An- 
gers, 1843, pour voir leur nom inscrit au palmarès de La Comédie humaine *. Leur 
mention est d’ailleurs brève : c’est l’homme plus que le sculpteur qui est évoqué dans 
le Chaudet de La Rabouilleuse, malgré une allusion à sa célèbre statue de Napo- 
léon **; Bartolini est compté parmi les grands hommes de l'Italie, sans explication, 
bien qu’il y en ait une que nous dirons plus loin; seul David d'Angers a droit à une 
remarque touchant son art, quand Balzac compare dans Honorine l'enfant que la 
consulesse tient sur ses genoux, à un ouvrage de cet artiste: elle était, dit-il, « belle 
comme un type d'enfant laborieusement cherché par David le sculpteur pour l’orne- 
ment d’une tombe » (fig. 6). La Correspondance est moins chiche et en nominations 
et en appréciations, surtout les lettres à Mme Hanska dans lesquelles Balzac lui fait 
part de ses rencontres avec les artistes et de ses trouvailles chez les antiquaires. Il 
connaît certains d’entre eux depuis longtemps, ainsi Elschoët, qui a dt lui donner la 
statuette de Napoléon qu'il possédait *, et qui finira par épouser la gouvernante de 
Balzac malgré sa paresse et son immoralité *; faut-il redire que, si Balzac aimait son 
talent — il adorait d’ailleurs tout ce qui était du genre bibelot —, il n’aimait ni 
l’homme ni l'artiste; le portrait qu'il en a donné dans La Cousine Bette sous les traits 
de Steinbock suffit à le prouver, surtout quand on le rapproche de ce qu’il en écrivait 
à Mme Hanska en juillet 1846 : 

« Elschoët est un paresseux, un rêveur qui mérite la profonde misère où il est... 
un homme sans courage et sans énergie. I] m'a dit hier qu’il était trop paresseux pour 
faire une œuvre sans qu’elle soit commandée. De la à ne pas la faire quand on la lui 
commande, il n’y a qu’un pas. Et des prétentions au génie!... Ah!... est-ce qu’on pense 
à tout cela quand on a sa fortune à faire et du pain à gagner?... Je suis effrayé de 
voir un artiste ne pas savoir gagner quatre cents francs en trois mois, pour empé- 
cher une saisie de ses bustes, et aller perdre son temps à demander au gouvernement 


des statues à faire! 

« C’est assez nous occuper de cet insecte non classé, invisible à l'œil nu”. » 

Il n’est rien que Balzac pouvait trouver de plus opposé à l'artiste que le pares- 
seux, le travail étant pour lui la loi de l’art et la source du génie; et nous voyons ici 
que les sculpteurs n’échappent pas à cette nécessité. Peut-être même y sont-ils plus 
soumis que tout autre. 

La sculpture est en effet, selon Balzac, « à la fois le plus difficile et le plus facile 
de tous les arts” » : c’est qu’elle doit rendre la vie et non se contenter de donner une 
image des objets ou des êtres. Or, la matière s’oppose à cette introduction en elle de 
la pensée, à cette idéalisation que lui fait subir l’art; la tache de l’artiste est de 
dompter cette matiére rebelle, et dans le cas du sculpteur elle est rendue encore plus 
ardue du fait de la résistance du matériau lui-même, qui semble rendre’ impossibles 
les nuances par lesquelles s'exprime la vie. C'est pourquoi Balzac écrit dans 


La Cousine Bette : 
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« La sculpture est la réalisation continuelle du fait qui s’est appelé pour la seule 
et unique fois dans la peinture : Raphaël! La solution de ce terrible probleme ne se 
trouve que dans un travail constant, soutenu, car les difficultés matérielles doivent 
être tellement vaincues, la main doit être si chatiée, si prête et obéissante, que le 
sculpteur puisse lutter âme à ame avec cette insaisissable nature morale qu'il faut 
transfigurer en la matérialisant... *. » 

Seul le travail, de retouche en retouche, permet à l'artiste de saisir parfois cette 
«fleur de vie» qui fait la beauté des œuvres de Raphaël, et Balzac, par la bouche 
de Claude Vignon, compare le travail du sculpteur pour faire passer l’œuvre du pro- 
jet en plâtre à l’état définitif en marbre, à celui de l’écrivain corrigeant son manus- 
crit : « Le plâtre est le manuscrit, le marbre est le livre“. » Il concevait tout tra- 
vail artistique sur le modèle du sien propre. On comprend alors qu'il ait honni un 
paresseux comme Elschoët, et qu'il ait apprécié des artistes acharnés ou chercheurs, 
comme ceux dont les noms se trouvent encore dans ia correspondance, un Bra, un 
Etex, un David d'Angers. 

Bra est connu de Balzac au plus tard en 1833, puisque le romancier lui rend 
visite en novembre de cette année, pour aller admirer a son aise un groupe que Bra 
avait exposé au Salon *’; il semble avoir entretenu avec lui des relations suivies dont 
nous trouvons quelques traces dans la Correspondance : une lettre de Bra, datée par 
Lovenjoul de 1835, remercie Balzac d’une invitation a diner : 


Mon bon Balzac, 


Ma femme m'a fat part de votre invitation toute (sic) amicale, malheureusement 
il nous est impossible d'en profiter pour plusieurs raisons solides. La première est que 
ma Sœur vient de nous arriver, je vous dirai les autres de vive voix très pro- 
chainement. 

Croyez à tous nos regrets, mon bon ami, et à des sentiments que vous connais- 
sez trop bien pour qu'il soit nécessaire que je les caractérise. 

Votre dévoué, 


Théophile Bra. 


Balzac a écrit au haut de la lettre, à l'intention de Mme Hanska, à qui il avait 
coutume d’envoyer des autographes des célébrités du temps : 

« Vous ai-je déjà envoyé du Bra, qui est un de nos sculpteurs actuels? C’est 
un homme curieux en ceci qu'il a été conduit au mysticisme par la pérte-d'üne 
femme qu’il aimait, et qu’il a été pendant deux mois Pévoquer sur sa tombe, et qu’il 
m'a dit l'avoir vue tous les jours. Il s’est remarié *. » 

Il est bien possible que l’occultisme et les visions de Bra aient intéressé Balzac 
au moins autant que sa sculpture. 

Nous trouvons encore une lettre de Bra à Berthoud, du 27 novembre (1834, 
d’après Lovenjoul), l’invitant à diner avec Balzac et Mme Valmore*. Il semble 
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donc que Bra et Balzac aient entretenu des rapports très amicaux et suivis. Ils eurent 
d'ailleurs des admirations communes, puisque Bra fit un jour un buste de Geoffroy 
Saint-Hilaire; enfin sa manière plaisait beaucoup à Balzac. 

A-t-l connu Pradier autrement qu’au Salon? rien ne permet de l’affirmer: la 
manière même dont il en parle dans le seul endroit où il soit cité, ne laisse percer 
aucun sentiment particulier pour l'artiste *. Il semble avoir un peu mieux connu un de 
ses élèves, Etex ; bien que celui-ci ait commencé d’exposer de bonne heure — on trouve 
mention de son Cain dans le compte rendu du Salon de 1833 * —, son nom n’appa- 
rait dans la Correspondance qu'en 1842, au moment où ce sculpteur manifeste l’in- 
tention de faire le buste du romancier : la lettre à Mme Hanska du 21 novembre 1842 
contient précisément la lettre d’Etex à Balzac sur ce sujet’. Aussi son nom revient-il 
plus tard dans la Correspondance, en 1845, Balzac semblant s'être dès lors enthou- 
siasmé pour cet artiste *’. Il fut en effet toujours très sensible aux hommages que lui 
rendaient ainsi peintres, sculpteurs ou graveurs, et certains de ses jugements ont pu 
être faussés par un sentiment de légère vanité. Ainsi est-il fort content d’une statue 
de lui exécutée par Puttinati (fig. 2), sculpteur milanais dont il fit connaissance lors de 
son voyage du printemps 1837 : « Cette statue a été une œuvre d'affection, écrit-il à 
Mme Hanska, elle en porte le cachet » ; et quand, montrée à Paris, la statue a subi 
les critiques des amis compétents, Balzac, un peu confus, de rectifier : « A propos, 
on a reçu a Paris la statue de Milan; elle a été trouvée mauvaise, et je n’insisterai 
pas pour qu'on vous en envoie une répétition *.5 Une autre fois, c'est l'amour qui 
l’entraine ; il s'agit de Bartolini, dont Mme Hanska apprécie le talent, trop, au gré de 
Balzac : « Je m’enquerrai de Bartolini, écrit-il; mais on voit bien que vous ne connais- 
sez pas nos sculpteurs »; et plus loin dans la même lettre il déclare : « Vous aimez 
Bartolini; je l’aimerai donc, je le ferai aimer à Gérard”. » Il est probable que Balzac 
emboitait ici le pas aux critiques contemporains. Bartolini était fort maltraité en 
France. L’auteur du troisième article sur la sculpture au Salon de 1834 s'étonne que 
ce sculpteur ait acquis une telle réputation en Europe, et il écrit a propos d’un buste 
de Rossini, exécuté par cet artiste : « Nous sommes forcés d’avouer que cette exécu- 
tion est fausse et maniérée, encore plus choquante sur le marbre que sur la toile, et 
ne saurait se comparer avec l'affectation de nos portraitistes les plus décriés ™*. » Ce 
Bartolini fera un buste de Mme Hanska, dont Balzac a demandé une réduction, et dont 
il n’est pas entièrement satisfait; il le sauve cependant en approuvant l’art avec lequel 
il a rendu l’expression de la bouche : « Je n'ai pas osé dire du mal de votre buste, 
parce qu il ma donné trop de joie. Quant a la bouche, ne vous plaignez pas de Barto- 
lini; il l'a faite belle et vraie*”’. » Et il n’hésitera pas, en reconnaissance, à placer le 
sculpteur parmi les « rois» de l’art italien contemporain Fe 

Mais le plus caractéristique est l'histoire de ses relations avec David d'Angers. 
Elles remontent sans doute à assez loin, puisque dans la lettre où Balzac annonce à 
Mme Hanska qu'il est allé diner chez Hugo afin d’y rencontrer le sculpteur et de 
« s’aboucher » avec lui pour l'exécution d’un « buste colossal en marbre », il précise 
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que David « revenait à la charge pour la troisième fois depuis cinq ans Fisaice qui 
ferait dater la première demande de 1837. Peut-être même remonte-t-elle à plus tot, 
au temps où David fit les bustes de Chateaubriand, Hugo, Lamartine, etc. ee Des la 
lettre précédente, David d'Angers est « notre illustre sculpteur >, « notre premier 
sculpteur » — ce qui était d’ailleurs juste, David étant alors en pleine gloire —, et 
lui dont il n’avait jamais été question dans La Comédie humaine, voit son nom cité 
dans Honorine (mars 1843) : la nouvelle a immédiatement profité des séances de pose 
de Balzac chez le sculpteur pour son médaillon. En mai 1843, David devient « le roi 
de la sculpture » %, et quand l'ouvrage est terminé, en décembre 1843, Balzac écrit 
que c’est ce que « David et quelques autres croient qu’il a fait de mieux ”. » I] semble 
qu’en même temps que l'admiration, la chaleur des sentiments entre les deux artistes 
allait croissant. Les billets adressés par David à Balzac sont tout d’abord très céré- 
monieux, prudents et admiratifs — ce qui prouve, à notre sens, que les deux artistes 
n’entretenaient auparavant aucune relation suivie : voici par exemple le premier, qui 
doit dater de la fin de 1842, postérieurement au diner chez Hugo : 


Monsieur, 


Je sais combien vos moments sont précieux, mais ne pourriez-vous pas disposer de 
quelques instants, pour que je puisse faire votre médaille? Si vous étiez assez bon 
pour m'accorder ma demande et m'indiquer le jour et l'heure, vous obligeriez beaucoup 
votre admnrateur et dévoué serviteur. 

Davip. 


Le suivant est déjà moins impersonnel : 


Je suis heureux, cher monsieur, que vous n'ayez pas trouvé mon croquis trop 
indigne de vous et je serai aussi heureux si la vue de cet ouvrage me vaut quelque- 
fois une place dans votre souvenir... 


David en adresse un autre à « Mon cher Monsieur Balzac», et en arrive au 
« cher ami» dans celui-ci, qui vaut d’être cité, pour l'hommage que lui rend David : 


J'ai beaucoup de regret, cher ami, de ne pas m'être trouvé chez moi lorsque 
vous avez pris la peine d'y passer, et nous vous remercions bien sincèrement, 
Mme David et moi, du livre que vous avez eu la bonté de nous donner, vos ouvrages 
ne peuvent être lus par des personnes qui éprouvent une plus vive admiration pour 
votre géme que nous, soyez-en bien persuadé. 

Votre buste est presque terminé en marbre, quand j'aurai fait tout ce qui peut 
être en mon pouvoir pour le rendre le plus digne possible de vous, je M'empresserai 
de vous prier de venir le voir. Votre bien dévoué de tout cœur. 


Davip. 
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Et en 1844 nous voyons Balzac faire porter du thé 4 Mme David, marque de 
haute estime “. Celle-ci se traduit dans deux lettres de Balzac à son ami Fontémoing, 
écrites à propos de la statue de Jean Bart commandée par la ville de Dunkerque 
à David d’Angers; Balzac y fait le bel éloge de l’homme, malgré leur absolue oppo- 
sition dans le domaine des idées politiques : 


… ce nest pas seulement notre plus grand statuaire, c'est aussi l'une des plus 
belles âmes de citoyen qui soient en 
France, dit-il dans l’une et dans 
l'autre. 

On a été bien chiche du nom 
de David dans les récits de votre 
fête nationale, ça m'a frappé : c'est 
un républicain, mais c'est le plus 
loyal, le plus estimable des hommes. 
J'en connais peu à lui comparer 
dans la vie privée, sans compter sa 
grandeur d'artiste *. 


Il y eut certainement entre les 
deux artistes entente sur le plan de 
Tart : il suffit de parcourir les Car- 
nets de David d'Angers pour voir 
combien il pensait, comme Balzac, 
que la sculpture doit représenter 
avant tout des états d ame, des émo- 
tions ou des idées, qu'elle doit tou- 
jours tendre à exprimer quelque 
symbole, que le sculpteur n'est pas 
qu'un copiste. « Les arts ne doivent 
rendre que la passion, les vertus de 
Phumanite>;-certal en-1831°> il 
ne s’agit pas seulement de donner 
la vie aux lignes, mais encore d’y 
mettre une pensée, ce qu il appelle 
« comprendre la morale de l’art™ », 
à tel point qu'il définira la statue 
«une idée impressionnée dans la 
matière ® », et la statuaire « la re- 
présentation de l’ame ™. » C’est une 
idée qui ne cesse de revenir au 


FIG. 3. — Vénus Callipyge, gravure. 


B. N., Est. Phot. Mas. long des Carnets, et qui explique 
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cette recherche de l’idéalisation, dominante dans l’art de David d'Angers, et qui fait 
écho aux déclarations de Frenhofer dans le Chef-d'œuvre inconnu et du romancier 


lui-même dans La Cousine Bette. 


De ces amitiés et de ces relations Balzac ne semble pas avoir tiré grand profit pour 
accroître sa compétence dans la technique ou l’histoire de la sculpture; il est vrai que 
certaines venaient trop tard pour qu’il le pût; mais même les artistes connus plus tôt 
comme Antonin Moine, ou Bra, n’ont pas laissé de traces sensibles dans l’œuvre du 
romancier, de ce point de vue. | 

On ne constate pas en effet dans le domaine de la sculpture les variations et sur- 
tout les élargissements du goût qu’il est permis de constater dans la peinture. Dès le 
début de sa carrière, Balzac a été séduit par l'antique, sans doute sous l'influence des 
écoles de David et de Canova qui s’étendit fort avant dans la première moitié du 
xix° siècle et sous le signe desquelles il passa en tout cas toute sa jeunesse. Il n’a 
cessé d’être plein d’éloges pour la grace des statues antiques : celle du Bacchus indien‘, 
de la Vénus de Médicis , à laquelle se joint la distinction. Elles seules possèdent la 
perfection, et la beauté de la femme a été rendue totalement par la seule statuaire de 
la Grèce et de l’Asie Mineure, et même n’a-t-elle été atteinte par elles que rarement : 
Balzac le déclare dans Splendeurs et Misères des Courtisanes a propos d’Esther 
Gobseck; après avoir affirmé qu'il est rare de rencontrer rassemblées dans une femme 
l'ensemble des perfections physiques féminines, il poursuit : 


« En France, s’il y a peu d'ensemble, il y a de ravissants détails. Quant a l’en- 
semble imposant que la statuaire cherche à rendre, et qu'elle a rendu dans quelques 
compositions rares, comme la Diane et la Callipyge, il est le privilège de la Grèce et 
de l'Asie Mineure. Esther venait de ce berceau du genre humain, la patrie de la 
beaute... ©,» 


Il aimait rapprocher ainsi Diane et Vénus, chasteté et volupté, mélange dont 
la réussite produit la grâce suprême; c’est la raison pour laquelle Balzac admire la 
duchesse Sanseverina : elle est comme une statue sublime, dit-il, qui « ne sera ni la 
Vénus de Milo, ni la Vénus de Médicis; ce sera la Diane avec la volupté de la 
Vénus  », Balzac trouve dans la sculpture antique la réalisation de son idéal fémi- 
nin, semble-t-il; il a toujours rêvé d’une femme qui comblât les deux aspirations de sa 
nature d'artiste, l’humaine et la spirituelle, et qui fat pour ce faire à la fois vertu 
et vice”, Diane et Vénus; c’est le mythe de la double nature si cher à Balzac pris sous 
l'angle de la beauté plastique, mythe dont Louise de Macumer a connu l’incarnation 
dans son amant Marie Gaston, au sujet duquel elle s'exprime en une phrase qui peut 
être considérée comme un aveu de son créateur : 


« Rencontrer chez un homme un accord mystérieux entre ce qu’il parait être et 
; +R 
ce qu'il est, en trouver un qui dans la vie secrète du mariage ait cette grace innée qui 
ne se donne pas, qui ne s’acquiert point, que la statuaire antique a déployée dans les 
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mariages voluptueux et chastes de ses statues, cette innocence du laisser-aller que les 
anciens ont mise dans leurs poèmes, et qui dans le déshabillé parait avoir encore des 
vêtements pour les ames,... enfin cet immense problème cherché par l'imagination de 
toutes les femmes, eh bien! Gaston en est la vivante solution #. » 

C’est sous cette forme que tentent d’apparaitre toutes les grandes amoureuses de 
La Comédie humaine : Mme de Beauséant, Diane de Maufrigneuse, Béatrix de Roche- 
fide, la duchesse de Langeais, etc., chacune, selon sa psychologie ou sa physiologie, 
tenant davantage de Diane ou de Vénus. 

Il aime cette équivoque jusque dans la beauté masculine: s’il trouve « colossal » 
l’'Hercule Farnèse ”, il n'en apprécie pas vraiment la virilité trop affirmée : il parle à 
propos de Vautrin de sa « colossale exagération » ™, il dit de Du Bousquier qu'il 
possède «le poitrail de l'Hercule Farnèse » — ce qui ne manque pas de sel quand 
on songe aux déficiences du personnage “. Mais il admire l'élégance « poitrinaire » 
de Apollon du Belvédère T, et plus encore l’Antinoüs, statues qui sont « la divine 
création du ciseau grec ou romain » ; il n’est pas de beau jeune homme dans La Comé- 
die humaine dont la beauté ne soit celle de l Antinoiis : ainsi Georges de Maufri- 
gneuse ‘*, Filippe de Lanty ”, le colonel Franchessini *, Charles Mignon dans sa jeu- 
nesse, dont Balzac écrit qu’il possédait « cette beauté méridionale qui, complète, arrive 
au sublime, et dont le type est l'Antinoüs, le favori d’Adrien™, Certains d’entre eux 
même sont encore plus équivoques, tel Rubempré dont la beauté est celle du Bacchus 
indien, que Balzac précise en disant qu’on aurait été d'autant plus tenté de le prendre 
pour une jeune fille qu’il « avait les hanches conformées comme celles d’une femme *. » 
Songeons à l'opposé à la beauté de Camille Maupin, dont la chute des reins rappe- 
lait « plus le Bacchus que la Vénus Calhpyge Ÿ ». Balzac aime donc dans l’antique 
avant tout la grâce, la douceur des lignes, les formes qui évoquent des images de 
volupté raffinée *, l’ambiguité qui promet une nature plus trouble et plus riche, nous 
pourrons presque dire plus perverse, sous une apparence de pureté *. 

Il en apprécie cependant aussi certains détails pour leur finesse ou leur expres- 
sion : l'implantation des ongles *, les fronts larges et puissants, cachant de lourdes 
pensées *, le dessin des lèvres Ÿ; ou bien l’art avec lequel les antiques ont su rendre 
expressifs les vêtements : il en donne comme exemple indifféremment Polymme ou 
Mnémosyne, bien que cette dernière semble avoir sa préférence, puisqu'il en a écrit 
un jour qu'elle était «la plus belle et la moins appréciée des statues antiques  » ; 
elles sont en tout cas des preuves irréfutables de la supériorité du drapé sur le nu, 
grave question sur laquelle Balzac prend position dans La Cousine Bette : une sta- 
tue voilée ou habillée, quand elle vit, c’est-a-dire quand elle suggére des idées ou des 
sentiments, est une plus grande réussite d’art, car cette suggestion est rendue plus 
difficile par le vêtement; il en était persuadé dès sa jeunesse : dans une lettre à la 
duchesse d’Abrantés, qui date sans doute de 1825, il écrit en effet, après une longue 
dissertation où il s’est efforcé de montrer qu’une femme insensible peut avoir son 
charme: « je parle en ce moment comme (un) artiste, comme un sculpteur qui pré- 
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tendrait que les nus sont plus beaux que les draperies ” », phrase qui laisse entendre 
que la draperie ajoute au corps toutes les nuances d’expression que la sensibilité 
ajoute à l’ame. C’est bien ce que développe le texte fameux de la Cousine Bette : 

« Les gens superficiels (les artistes en comptent beaucoup trop dans leur sein) 
ont dit que la sculpture existait par le nu seulement, qu’elle était morte avec la 
Grèce et que le vêtement moderne la rendait impossible. D'abord les anciens ont fait 
de sublimes statues entièrement voilées, comme la Polymnie, la Juhe, etc., et nous 
n'avons pas trouvé la dixième partie de leurs œuvres. Puis, que les vrais amants de 
l’art aillent voir à Florence le Penseur de Michel-Ange, et dans la cathédrale de 
Mayence la Vierge d'Albert Dürer, qui a fait, en ébène, une femme vivante sous ses 
triples robes, et la chevelure la plus ondoyante, la plus maniable que: jamais femme 
de chambre ait peignée; que les 
ignorants y courent et tous recon- 
naitront que le génie peut impré- 
ener l’habit, l’armure, la robe, d’une 
pensée et y mettre un corps, tout 
aussi bien que l’homme imprime 
son caractère et les habitudes de sa 
vie à son enveloppe ”!, » 

Si les sculpteurs doivent s’oc- 
cuper «a traduire la volupté des 
lignes, à combiner les traits épars 
de la beauté», c'est-à-dire à son- 
ger à la pure beauté plastique, ils 
doivent d'abord « idéaliser les plus 
belles formes humaines * », idéali- 
ser signifiant ici introduire dans 
l'œuvre d’art une idée ou un 
sentiment. De la cette définition 
que donne Séraphita des sculp- 
teurs : « des hommes sublimes 
qui expriment des pensées avec du 
marbre». La valeur symbolique 
d'une statue intéresse bien plus 
Balzac que sa facture, la technique 
devant être au service de l’expres- 
sion. Les plus belles sont « des 
marbres que la main de l’homme 
a doués de la faculté de représen- 
ter tout un coté sublime ou tout 


FIG. 4 — MICHEL-ANGE. — Tombeau des Médicis, les figures 


du Jour et de la Nuit, gravure. B. N., Est. Phot. Mas. un côté mauvais de l'humanité on >, 
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et les vrais « princes de l’art » sont ceux qui savent en découvrir le symbole; ainsi de 
Balzac appréciant une statue de Versailles : 

« Il y a dans le parc de Versailles un Achille entre le Vice et la Vertu qui me 
parait un bien grand chef-d'œuvre et j'ai toujours pensé, en le voyant, à ce moment 
critique de la vie humaine *. » 

Pour la méme raison les génies placés auprés des tombeaux lui semblent admi- 
rables, malgré tout le conventionnel de cette décoration : 

« Les sculpteurs antiques et modernes ont souvent posé, de chaque côté de la 
tombe, des génies qui tiennent des torches allumées. Ces lueurs éclairent aux mou- 
rants le tableau de leurs fautes, de leurs erreurs, en leur éclairant le chemin de la 
Mort. La sculpture représente la de grandes idées, elle formule un fait humain ”. » 

Dans la sculpture, Balzac cherche toujours un élément étranger à l’art pur. Il 
sait reconnaître, par exemple, la délicatesse des statues médiévales ou les beaux effets 
produits par leur stylisation ”, mais il est touché davantage par ce qu’elles expriment 
de spiritualité : ces statues laissent entrevoir la grandeur morale, grâce à l’austérité 
symboliquement figurée par la raideur des plis du visage et des plis des vêtements ”*, 
ou la douleur pure, par leur agenouillement humilié et leur tendre pitié”. Le mysti- 
cisme et la pureté qui se dégagent des œuvres sculptées du Moyen Age leur assurent 
à ses yeux, qui sont ici ceux d’un disciple de Chateaubriand, la supériorité sur les 
œuvres antiques : Eugénie Grandet possède la beauté antique, celle de la Vénus de 
Milo et des statues de Phidias; mais elle paraitrait «vulgaire», si ses formes 
n'étaient ennoblies par cette suavité du sentiment chrétien qui purifie la femme et lui 
donne une distinction inconnue aux sculpteurs anciens'” ». Il faut vraiment, pour 
qu'une œuvre d'art soit belle à ses yeux, que |’Esprit brise la Forme ‘ et qu’il solli- 
cite, en se manifestant, l'imagination du spectateur. Nous avons la l’explication des 
goûts de Balzac et de ses jugements critiques : il accorde un préjugé favorable à tout 
ce qui met en branle son imagination propre. Nous avons vu pourquoi certaines 
œuvres antiques lui étaient des morceaux de prédilection. Ses réactions devant les 
œuvres modernes s’expliquent de la même façon. L’idéalisation de Chaudet et ses 
interprétations en sculpture de pages littéraires devaient lui plaire : comment n’aurait- 

il pas été attendri devant « Paul et Virginie au berceau » ? Il ne pouvait que s'entendre 
avec Bra, ce sculpteur faisant reposer la vie de l’art sur la présence de l’idée religieuse, 
et pensant que la science nouvelle devait aider à la restauration de l'esprit religieux; 

science et religion devaient s'entendre, selon lui, pour créer une vaste synthèse que 
l'art aurait pour mission de figurer. Le grandiose projet du Musée de la Paix, que 

Bra a décrit dans deux opuscules, se présentait comme un vaste ensemble de sculp- 
tures allégoriques représentant l’évolution du monde chrétien et surtout les perspec- 
tives d'avenir: les sujets s’intitulaient par exemple : « Renaissance des idées de 
l'unité », ou « Le Relévement juste », ou encore « La Synthèse absolue, parfaite » ; et 
voici le commentaire de ce dernier sujet : « La scène représente la vie, le mouvement 
de l'esprit au sein de l’universalité des choses "”, » Si l’on songe que Balzac voulait 


a or te 


EE  ———— —"—"— — " "— "—"… …  —— 
346 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


faire sculpter l’assomption de Séraphita *, on comprend qu'il se soit pent en accord 
de pensée avec Bra. Aussi, le groupe de Marve adorée par les SH de Bra (fig. 7 
lui paraît-il si admirable, parce qu'il exprime bien a ses yeux l’adoration mystique, et 
qu’il y voit l’image de son propre amour : se | 

C Mon amour, écrit-il à Mme Hanska, ne ris pas de mes fantaisies (il voulait 
faire exécuter le groupe en marbre pour lui); ah! si tu voyais les deux anges de re 
et la Marie et l'Enfant Dieu! J'ai pour toi dans le cœur tout ce qu'il a trouvé d'ado- 
ration, dans son sublime génie, à faire exprimer aux anges; mais tu es Dieu pour mor, 
6 chère idole!" » 

Une raison semblable lui fit aimer le groupe d’Etex, Léandre disant adieu à Héro 
avant de se noyer : c'est un sujet émouvant et qui fait songer (Balzac ne devait-il 
pas penser à ses séparations après les entrevues avec Mme Hanska?); aussi en dit-1l 
qu'il n'y a pas « une grande différence entre ça et les chefs-d’ceuvre de l'Antiquité. 
C'est sublime ® ». Or le sublime implique toujours chez lui comme chez Kant le mélange 
de l'éthique à l'esthétique. Malheureusement Balzac a un peu tendance à trouver 
sublime tout ce qui est expressif ou suggestif, à trop adorer tout ce qui comporte un 
sujet qui peut être symboliquement interprété. De là vient son goût des bibelots, des 
petites pièces sculptées ou ciselées dont 1l encombre les appartements de ses person- 
nages comme le sien propre. Certes il possède un Enfant antique qu'il considère, 
d’après Elschoët, « un des morceaux capitaux de l'Antiquité connue ‘>, une Hollan- 
daise en bois sculpté, de Jean Flamand ‘’, et une « charmante Vierge du x11° ou x111° 
en marbre de Carrare, d’une délicatesse inouïe ** », mais il préfère les pièces jolies du 
xvIII° siècle : une Vénus de Coustou, dont il a manqué l'achat — c'était pourtant une 
« affaire » : cinq cents francs au lieu des trois à quatre mille qu’elle vaut; bien sou- 
vent Balzac estime la beauté de l’œuvre d’après sa valeur marchande et l’occasion qu’il 
a faite en l’achetant,; un Christ en bois sculpté de Bouchardon, « le chef-d'œuvre des 
Christ » : il l’a eu pour cent cinquante francs et il est estimé trois mille! *®. Rien ne 
donne mieux une idée de son goût que « l’admirable pendule » dont il attribue la pater- 
nité à Steinbock, et qu’il décrit ainsi : | 

« Cette pendule représentait les douze heures, admirablement caractérisées par 
douze figures de femmes entrainées dans une danse si folle et si rapide, que trois 
Amours grimpés sur un tas de fleurs et de fruits, ne pouvaient arrêter au passage 
que l’heure de minuit, dont la chlamyde déchirée restait au main de l Amour le plus 
hardi. Ce sujet reposait sur un socle rond d’une admirable ornementation, où s'agi- 
taient des animaux fantastiques. L'heure était indiquée par une bouche monstrueuse 
ouverte par un baillement. Chaque heure offrait des symboles heureusement imaginés 
qui en caractérisaient les occupations habituelles '"°. » 

Quelle recherche! que de surcharges! l'imagination même manque d’originalité 
et certains détails témoignent de ce goût pour le libertin qui perce souvent chez Balzac. 
Pourtant il adore aussi inventer des scènes à sculpter et à ciseler; sans renvoyer aux 
bibelots qu’il fait faire pour Mme Hanska, sa famille ou lui-même, rappelons ce 


sculptures baroques. David d’An- 
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groupe commandé à Puttinati et 
qui devait figurer l’assomption de 
Séraphita : 

« Je lui commande un groupe 
de Séraphita montant au ciel entre 
Wilfrid et Minna. Le piédestal 
sera composé de toutes les espèces 
et de toutes les œuvres terrestres 
dont elle est le produit '"’. » 

Devons-nous regretter que cet 
ensemble n'ait jamais été exécuté? 
Cettt été en tout cas une pièce 
digne de la plus baroque des 


gers rapporte dans ses Carnets le 
propos suivant de Balzac : 

« Balzac me disait un jour, en 
posant pour moi: « Si j’avais une 
« grande fortune, je ferais peindre 
« et sculpter, par de grands pein- 
« tres et de grands statuaires, les 
« portraits, les statues des grands 
« hommes de notre France, avec 
« des bas-reliefs représentant leurs 
« plus importants ouvrages; ces 
« ceuvres décoreraient ma salle a 
« manger. » 

David commente la chose en 
ces termes: « C’est une grande 
idée, sous l’impression du sensua- 
lisme ' », voulant sans doute indi- 
quer la tendance de Balzac à revé- 


tir l’idée pure de symboles parti- FIG. 5. — Vénus de CANOVA, gravure. B. N., Est. Phot. Mas. 


culiers, afin qu'il puisse alors la 
mieux déchiffrer et mieux en jouir ‘. Alors que les paroles de Balzac nous laissent 


sceptiques sur l'effet produit dans sa salle à manger par de telles ornementations, 


la remarque de David d'Angers nous introduit d’un coup dans l’explication d’un pro- 
cédé de la création littéraire chez Balzac, l’utilisation des références aux œuvres d'art. 

Nous avons dit ailleurs ce qu'il en était des autres arts, et plus spécialement de 
la peinture et de la musique‘; nous voudrions seulement montrer ict a quot lat 
servent les allusions a la sculpture, dans les romans. Mises a part quelques rares 
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pages consacrées à des dissertations générales sur cet art, toutes les autres allusions 
ne sont que des figures de style, comparaisons ou métaphores. Au contraire de ce qui 
se passe pour la peinture, peu de descriptions de Balzac ont l'intention soit de rivali- 
ser avec la sculpture, soit de suivre un modèle qu’elle propose; nous n'en avons relevé que 
deux. La première est le morceau de bravoure que constitue le portrait de Camille Maupin 
au début de Béatrix. Bien des détails concourent à faire penser que Balzac a voulu 
dresser à l'entrée du roman une statue qui en dominera toutes les avenues. Les 
comparaisons sont toutes empruntées à l’art de la sculpture, soit aux statues de Grèce, 
soit surtout à celles d'Egypte; Balzac s'efforce de donner l'impression d’un corps d’une 
matière autre que la chair : c'est de «ivoire animé», le jour brille sur sa peau 
«comme sur un corps poli», le front est «illuminé par des méplats où s’arrete la 
lumière », la peau autour des yeux a « le granit de la statue égyptienne adouci par le 
temps » ; bien des expressions sont empruntées à la langue technique de la sculpture, 
telles que : la « correction» de la tête, «la saillie» des hanches, «la chute» des 
reins, «le contour renflé» d’un cou, des bras dont l’attache est «d’un superbe 
contour », et qui sont « rigoureusement modelés » ; enfin Balzac pose sur son œuvre 
des touches de couleurs qui en font la réelle rivale des statues polychromes antiques : 
la pommette est « de bronze entouré d’or », la bouche est rouge vif, animée par le 
« minium vivant et penseur » du sang, les ongles sont rosés. Le désir de Balzac d’être 
sculpteur dans ces pages, est confirmé par l'invitation aux statuaires, placée à la fin 
de son portrait, de prendre Camille Maupin comme modèle quand ils désireront « faire 
une admirable statue de la Bretagne’ ». L'autre description est intéressante, parce 
qu’elle prouve combien Balzac a été sensible à la générosité politique de deux des 
plus grands artistes de son temps : Delacroix et David d'Angers. Il s’agit du portrait 
en pied de Catherine Tonsard, «image du peuple », que Balzac décrit d’après des 
représentations symboliques célèbres de ces deux artistes : 


« Catherine, grande et forte, en tout point semblable aux filles que les sculpteurs 
et les peintres prennent, comme jadis la République, pour modèles de la Liberté, char- 
mait la jeunesse de la vallée d’Avonne par ce même sein volumineux, ces mêmes 
jambes musculeuses, cette même taille à la fois robuste et flexible, ces bras charnus, 
cet œil allumé d’une paillette de feu, par l’air fier, les cheveux tordus à grosses poi- 
gnées, le front masculin, la bouche rouge, aux lèvres retroussées par un sourire quasi 
féroce, qu'Eugène Delacroix, David d'Angers ont tous deux admirablement saisi et 
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représenté '"". » 


Rapprochez en effet cette évocation de Catherine de la figure allégorique de 
La Barricade ou de la statue de David d'Angers (fig. 8), et la fidélité de Balzac à 
ses modèles apparaitra nettement. C’est ainsi qu'une œuvre peinte ou sculptée est sou- 
vent à l’origine d’un personnage balzacien ou du moins de certains de ses traits; 
l'image se fixe facilement dans la mémoire de Balzac et revient au besoin pour lai- 
der à évoquer avec plus de précision. Il emprunte par exemple, pour revenir à un détail 
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du portrait de Camille Maupin, afin d’en décrire l’aspect imposant et quelque peu 
mystérieux, deux comparaisons à la sculpture, voyant dans son visage « plus long 
qu'ovale » une ressemblance avec celui de « quelque belle Isis des bas-reliefs éginé- 
tiques », puis disant qu’il avait «la pureté des têtes de sphynx caressées, polies par 
le feu des déserts, par la flamme du soleil égyptien » : belles et justes comparaisons 
quand on pense en effet à l’étrangeté que présentait alors le visage de celle qui servit 
de modèle physique à Béatrix, George Sand. Mais un tel usage est plus rare que 
l'usage inverse, de la comparaison avec l'œuvre servant à donner à l'être imaginé une 
réalité plus forte en suscitant chez le lecteur, après l’avoir suscitée chez le roman- 
cier, l’image de telle œuvre ou de tel détail d’une œuvre. Cet appel à l'imagination 
est fréquent dans les portraits. Nous avons dit comment pour souligner l’équivoque 
d'un corps il fait appel à l’Antinoüs ou au Bacchus, et pour évoquer un corps par- 
fait a la Vénus de Canova (fig. 5); de même la beauté des épaules de Foedora ne 
‘peut être mieux évoquée que par celles de la /énus de Milo *™, la main solide de Paz 
que par celle de l’'Hercule à l'Enfant ‘”, et le nez de Mme de Mortsauf que par celui 
d’une statue de Phidias "”. Il arrive aussi qu’il se serve de la référence à la sculpture 
pour la tonalité morale qu’elle contient : rappeler la douleur de Niobé dispense de 
décrire plus longuement les effets d’une douleur violente et contenue *°, de même 
qu’attribuer à un homme « le front classique... donné par les statuaires à Lycurgue 
et aux sages de la Grèce » suffit pour en dire l'intelligence *”. Cet emploi est trop géné- 
ralisé dans l’œuvre balzacienne pour être considéré comme le résultat d’un désir 
d’orner le style; il semble au contraire que l’image plastique vienne spontanément sous 
la plume de Balzac comme un renvoi commode qui dispense de décrire plus longue- 
ment ; en évoquant telle ou telle œuvre, le romancier, grace au développement de son 
imagination visuelle, la voit immédiatement dans sa plénitude; le rappel veut susciter 
chez le lecteur le même réflexe. 

Nous avons la preuve de cette spontanéité de la:mémoire visuelle chez Balzac 
dans le moment de l’apparition de ses références aux arts plastiques. L’examen de 
vingt-trois œuvres de Balzac, en suivant leur destinée du manuscrit a la dernière édi- 
tion corrigée par l’auteur, ce qui représente la plus grande partie des œuvres où appa- 
raissent des références a la sculpture (elles sont au nombre de 38, dont 5 de jeunesse), 
nous a fait faire les constatations suivantes : sur 41 allusions à des œuvres de la 
sculpture antique ou moderne, 24 sont présentes dés le manuscrit et dans son premier 
jet, 6 sont ajoutées dès la première épreuve, 1 dans une troisième épreuve, et les 
autres n’attendent pas au-delà de la première édition. De même sur 23 allusions à des 
sculpteurs, 11 apparaissent dès le manuscrit, deux sont dans les premières épreuves, 
les autres dans la première édition, Elles sont restées ensuite telles quelles au cours des 
différentes corrections, ce qui est loin d’être toujours le cas pour la peinture, Balzac 
jonglant assez souvent, d’épreuve en épreuve, avec les noms des œuvres et des artistes. 
Sans doute répondaient-elles pleinement à la fin que cherchait l’auteur en les 
employant ‘7. On peut en conclure que ces allusions ne sont pas, dans l’ensemble, le 
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résultat d’un travail du style et d’une laborieuse recherche; le recours à l’image plas- 
tique ne tient pas tant du procédé qu'il ne repose sur le mécanisme de la spontanéité 
créatrice, La puissance de l’image de Balzac se vérifie une fois encore à travers l’em- 
ploi qu’il fait des figures sculptées *. Sans aller jusqu'à dire que l’image obsède 
Balzac, nous pouvons remarquer qu'il n’est satisfait que lorsqu'il a complètement 
fixé un détail plastique a l'aide d’une comparaison empruntée à la sculpture; voici 
quelques exemples de ce travail de renvoi, qui devient presque systématique : insatis- 
fait d’avoir décrit dans Le Lys dans la Vallée le nez de Mme de Mortsauf, en disant 
qu'il était « pur», Balzac ajoute au cours d'épreuves, pour préciser de quelle pureté 
il s'agit : « comme dessiné par Phidias * ». Le second exemple est encore emprunté 
à Phidias : Balzac avait d’abord écrit de la lèvre inférieure de Camille Maupin qu'elle 
était « admirable et posée comme le rebord d’une roche » ; dans l’imprimé, il a pré- 
féré se référer à Phidias plutôt qu’à la nature, et il parle d’une lèvre « que Phidias 
semble avoir posée comme le bord d’une grenade ouverte », ce qui lui permet d’intro- 
duire une image plus en rapport avec l’objet décrit, grace au rappel de la polychromie 
des statues grecques ‘. Il est très rare que chez Balzac l'évocation d’une œuvre plas- 
tique soit gratuite; elle répond toujours à une intention, soit qu’elle veuille susciter chez 


FIG. 6. — DAVID D ANGERS. — Statue d’Enfant ornant une tombe. 
Musée d'Angers. Phot. J. Evers. 
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le lecteur une émotion, d’ordre esthétique ou d’ordre moral, soit qu’elle contribue a 
expliquer tel trait du personnage ou de la scène ainsi agrémentés. On pourrait croire 
par exemple inutile l’ajouté de César Birotteau concernant la beauté de Mme César : 
Balzac a précisé au cours d'épreuves qu’elle ressemblait parfaitement à la Vénus de 
Milo; outre que la comparaison rappelait un fait d'actualité, l'arrivée de cette statue 
a Paris, elle expliquait fort bien la cour qu'avait faite Du Tillet à sa patronne dans 
le temps qu’il fut à la reine des Roses, lui qui semble avoir du goût pour les belles 
femmes mariées, puisqu'il s’attaqua ensuite avec succès à Mme Roguin; et elle créa 
un contraste assez vif entre la femme et le mari, dont un portrait quelque peu 
comique vient d'être précédemment tracé. Ainsi la citation de l'œuvre sculptée apporte 
au texte des précisions et crée des nuances et des résonances qui enrichissent le sens 
comme le style. La sculpture n’est d’ailleurs pas l’art le plus employé par Balzac pour 
cette fin : la peinture et la musique sont bien plus souvent mises en jeu. 


D'une façon générale, cet art ne jouit pas d’un sort privilégié dans l’œuvre balza- 
cienne. Alors que le romancier a consacré entièrement cinq ouvrages à des person- 
nages de peintres et deux a la musique, aucun roman n’a pour sujet principal un 
sculpteur ; le Steinbock de La Cousine Bette veut plus être un type d'artiste raté que 
celui d’un sculpteur ; Chaudet n’a qu’un rôle secondaire dans La Rabouilleuse et n’est 
pas décrit dans l'exercice de son art; quant a ce statuaire « dont la figure pleine de 
rudesse accusait quelque vigoureux génie », et fait songer a celle de David d'Angers, 
il n’est qu’un figurant dans l’orgie de La Peau de Chagrin. Pas de Joseph Bridau, 
ni de Frenhofer ou de Gambara de la sculpture dans La Comédie humaine. I est vrai 
que Balzac eut l'intention d'introduire dans son œuvre des équivalents de ces héros 
de l’art. A-plusieurs. reprises, le titre d’une étude intitulée Les Deux Sculpteurs, et 
qui semblait destinée à entrer dans les Etudes philosophiques, apparait dans la préface 
de Massimilla Doni, au milieu d’une phrase qui permet de deviner le thème probable 
de cette étude - 


« Massimilla Doni, Gambara, Le Chef-d'œuvre inconnu, puis La Frélore, autre 
étude philosophique publiée dans un journal, et Les Deux Sculpteurs qui se publiera 
sans doute avant peu, sont des œuvres qui continuent pour ainsi dire La Peau de Cha- 
grin, en montrant le désordre que la pensée arrivée a tout son développement produit 
dans l’âme de l'artiste, en expliquant par quelle loi arrive le suicide de l'Art”. » 


Il semble donc que ces Deux Sculpteurs, qui ne furent jamais publiés, auraient 
été consacrés au problème de l'échec de l'artiste trop ambitieux; peut-être eussent-ils 
été le correspondant dans la sculpture de Frenhofer et Poussin dans la peinture, et 
eussent-ils évoqué la même dramatique opposition? Balzac a-t-il senti le double emploi ? 
Ne serait-ce pas aussi qu'il n'avait pas à sa disposition la documentation abondante 
qu'il avait pu se procurer pour ses études sur la peinture et la musique? L’apercu que 
nous avons tenté de donner de ses connaissances en ce domaine tend à nous le faire 
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penser; et l’on sait les difficultés qu’il rencontrait à mettre en chantier un ouvrage 
dont la documentation était insuffisante ou insuffisamment élaborée. 

Un conte pourtant, dans l’œuvre balzacienne, a pour protagoniste un sculpteur : 
Sarrasine, paru en novembre 1830 et placé parmi les Romans et Contes philosophiques 
en 1831. Malgré les détails précis que donne Balzac, il nous a été impossible jusqu'ici 
d'identifier le héros du conte '””; si Casanova est une source de l'intrigue ””, il en est 
sûrement d’autres qui nous échappent et qui permettraient d'identifier le jeune 
sculpteur. Il semble en tout cas qu’une telle aventure n'offre rien d’invraisemblable, 
puisque Montesquieu en rapporte une du méme genre dans ses Voyages : 

« Il y avait, de mon temps, à Rome, écrit-il, au théâtre de Capranica, deux petits 
chatrés, Mariotti et Chiestra, habillés en femmes, qui étaient les plus belles créatures 
que j’aie vues de ma vie, et qui avaient inspiré le gout de Gomorrhe aux gens qui ont 
le gotit le moins dépravé a cet égard. Un jeune Anglais, croyant qu’un de ces deux 
était une femme, en devint amoureux a la fureur, et on l’entretint dans cette passion 
pendant plus d’un mois”. » 

Il est possible que Balzac ait eu vent d’une aventure semblable arrivée a un 
artiste. Outre ce problème d’identification, Sarrasine en pose un autre qui est comme 
lébauche de ce que Balzac eût voulu sans doute développer dans Les Deux 
Sculpteurs. En Zambinella, le castrat déguisé en femme, Sarrasine a découvert la per- 
fection du corps féminin : 

« Il admirait en ce moment, écrit Balzac, la beauté idéale de laquelle il avait jus- 
qu’alors cherché ¢a et la les perfections dans la créature, en demandant a un modele, 
souvent ignoble, les rondeurs d’une jambe accomplie; a tel autre, les contours du 
sein... °°», concluant par cette phrase : 

« Cétait plus qu’une femme, c’était un chef-d'œuvre *'.» La vision de Zambi- 
nella est l'équivalent de cette extase intellectuelle qui révèle parfois aux artistes l’idéal 
de la beauté, idée qu’exprime fort bien Balzac en disant que, lorsque Sarrasine se 
mit à dessiner de mémoire Zambinella en rentrant chez lui, «ce fut une sorte de 
méditation matérielle * » ; le sculpteur se trouve alors dans un état psychologique anor- 
mal, il est mü « par une puissance presque diabolique », quand il rend sur le papier 
et dans le marbre les perfections devinées, ou plutôt imaginairement créées, du 
castrat. En faisant sa statue, Sarrasine idéalise inconsciemment son modèle, alors qu’il 
croit que le modèle est l'idéal même. De cette confusion entretenue par l’exaltation 
prolongée du sculpteur, dont Balzac avait eu soin de signaler « l'âme passionnée », naît 
la déchirante déception, quand il apprend son erreur : l'idéal se révèle être une cari- 
cature, et l'amour créateur qui l'avait suscité une stérile illusion: aussi Sarrasine 
veut-il détruire son œuvre. Non seulement il perd tout espoir de trouver un jour une 
vraie femme dont la perfection approche de celle de Sarrasine, mais encore il songera 
à la dérision qu'est la perfection féminine, puisque, pour la produire dans son éclat, 
elle a emprunté le masque d’une créature dégradée : « Monstre, crie Sarrasine à Zam- 
binella, toi qui ne peux donner la vie à rien, tu m'as dépeuplé la terre de toutes ses 
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femmes **. » Enfin, cette supercherie a dégradé I’artiste, en lui ayant fait prendre 
pour la Beauté absolue une réalité mutilée : « Quelle espérance puis-je te ravir, pour 
toutes celles que tu as flétries? Tu m'as ravalé jusqu’à toi... *. » Ici, comme dans 
Le Chef-d'œuvre inconnu, l'artiste a été victime de la tentation de l’absolu, et il meurt 
d'avoir cru à la possibilité de la perfection dans le monde de l’homme. Mais le thème, 
dans Sarrasine, est seulement suggéré, et il serait abusif de faire de ce conte le pen- 
dant, pour la sculpture, du Chef-d'œuvre inconnu, d'autant plus que Balzac n’y a intro- 
duit aucune dissertation technique, comme 
il l'a fait dans ce dernier texte. C’est pour- 
quoi Sarrasine ne peut être considéré que 
comme une esquisse du thème du sculpteur 
aux prises avec son œuvre. 

Malgré donc ses visites nombreuses 
aux Salons, malgré sa fréquentation des 
musées et ses découvertes italiennes, mal- 
gré ses relations avec les sculpteurs les 
plus renommés de son temps, Balzac n’a 
pas montré pour la sculpture l'intérêt et 
même l'engouement qu'ont suscités en lui 
d’autres arts. Il est guidé dans ses juge- 
ments et ses goûts par des considérations 
étrangères à l’art; ce n’est pas la technique 
qu'il apprécie, c'est l'expression, le sym- 
bole, la recherche du mouvement, l'élégance 
et parfois même la joliesse; comme dans 
ses jugements sur la peinture, son tempé- 
rament l’entraine beaucoup plus que son 
intelligence -eritique; Or, la sculpture 
demandant peut-être davantage encore que 
la peinture des connaissances techniques 
pour être justement appréciée, Balzac ne 
paraît pas avoir été assez préparé a la 
goûter; enfin, et peut-être surtout, Balzac 
semble avoir été bien moins sensible aux 
formes qu'à la couleur : ses jugements sur 
la peinture font passer celle-ci avant le 
dessin; aussi la sculpture en tant qu’expres- 
sion plastique pure le touche peu; il avait 
pesoin. que son cœur tut emu, et de 
simples jeux de lignes, comme dans l’ara- FIG. 7. — BRA. — Marie adorée par les anges, détail. 


Musée de Douai. 


besque, qui, « ne parlant ni aux sens Nl a (Phot. aimablement communiquée par Mile M. Fargeaud,) 


354 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


l’âme », s’adressent « seulement a 
l'esprit », le touchent bien moins 
qués ce. «quill -vala dames jae 
sculpture le bouleversant moins que 
la peinture ou la musique a droit 
dans son ceuvre a une place moin- 
dre. Il n’en faut cependant pas 
conclure qu'il la dédaigne comme 
art; il a dit, nous l’avons rappelé, 
dans une très belle page de La Cou- 
sine Bette qu'elle est, « comme l’art 
dramatique » — et cette comparai- 
son est une confession dans la 
bouche d’un homme qui a essayé 
pendant pres de quinze ans de for- 
cer le succès du théâtre — «a la 
fois le plus difficile et le plus facile 
de tous les arts », parce qu’elle doit 
créer la vie, ou du moins donner 
l'illusion de la vie °°; plus peut-être 
que d’autres arts elle apporte a 
artiste le plaisir de lutter avec la 
matière tout en exigeant autant 
qu'eux l’héroïsme du travail créa- 
teur; elle aussi entraine l’artiste à 
ce « péché de Prométhée », auquel 
Balzac a tant à la fois souhaité et 
redouté de succomber. 


RAS 


FIG. 8. DAVID D'ANGERS. — La Liberté. 
Musée d'Angers. Phot. J. Evers. 


SUMMARY : Balzac and Sculpture. 


Although sculpture is hardly mentioned in Balzac’s earlier works, the sculpture 
is frequently alluded to in the great works of the writer’s maturity. His 
knowledge of it, however, seems poor and superficial, despite a certain enrichment 
brought about by his experience. He was at that time acquainted with the 
masterpieces of Antiquity and the Italian Renaissance and was on familiar terms 
with contemporary sculptors, especially. Bra and David d’Angers. His taste 
had not however developed very much. He greatly preferred the antique and 
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everything that recalled it, particularly works in which contrasting qualities 
were associated and which possessed all the disturbing charm of ambiguity. If 
he is sensitive to beauty of line he is even more sensitive to expression : sculpture 
should move the beholder or make him reflect. It should also idealize, and 
Balzac desires it to be symbolical, his turn of mind even leading him to appreciate 


eccentricity, 


Balzac uses sculpture as a literary subject, either by sculpturing himself, or 
by evoking and defining his characters with references to that art, for aesthetic 


or moral reasons. 
in Balzac’s work. 


This constitutes a fresh proof of the importance of imagery 
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ter «quelque piège », c'est-à-dire dans le courant de 
l’année 1836. 

DOPRNE TT p. Lol. Balzac lui tait partager cette 
royauté avec Bosio, suivant en cela l'engouement de 
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QUAND MERYON ETAIT MARIN 


Ses dessins inédits de la campagne 
de la Corvette Le Rhin (1842-1846) 


conservés au Cabinet des Estampes 


PARA JAN VALLERY-RADOT 


comme élève de deuxième classe sur l’Alger, puis sur le Montebello, du 

15 octobre 1839 au 26 novembre 1841. Il venait d’être promu à la première 
classe lorsqu'il passa le 21 juin 1842 sur la corvette Le Rhin qui appareilla à Toulon 
le 15 août de la même année pour une campagne de quatre ans et treize jours à desti- 
nation de la Nouvelle-Zélande. Ce fut ainsi que le futur graveur — sa première eau- 
forte date de 1849 — partit à la découverte du monde. 

Le Rhin avait pour mission, ainsi que nous le savons de Meryon lui-même, « de 
protéger une petite colonie de nos nationaux à Okaroa, dans la presqu’ile de Banks, 
à la Nouvelle-Zélande, terre dont la propriété foncière seule restait à une compagnie, 
dite nanto-bordelaise, après que nous nous fumes vus lésés de la possession de toute 
Vile du Sud, à laquelle nous pouvions prétendre * 

La corvette chargée de cette mission, et à Sra de laquelle Meryon fut nommé 
enseigne de vaisseau le 16 novembre 1843, était un batiment a voiles de 800 ton- 
neaux, récemment construit à Rochefort, où il avait été mis a l’eau le 21 mai 1841. 
Armé de dix-huit caronades de 24 et de quatre canons-obusiers de 30, il filait dix 
noeuds dans les circonstances les plus favorables, c’est-a-dire par mer plate et au 
grand largue. 

Le rapport réglementaire établi par son commandant, le capitaine de vaisseau 
Bérard, à la fin de la campagne, fait connaître l'itinéraire suivi. 

Nous publions ce document inédit qui permet de «situer » la Die des des- 
sins faits par Meryon au cours de ce long voyage et d'en dater quelques-uns de 


façon précise. 


U sortir de l'Ecole navale, Meryon, âgé de dix-huit ans, servit d’abord 
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La corvette Le Rhin est partie de Toulon le 15 aout 1842 pour se rendre 
à la Nouvelle-Zélande. Il a relâché à Bahia (Brésil) le 12 octobre 1842; de la 
il s’est rendu directement à Hobart Town (Tasmanie) où il est arrivé après 
soixante-six jours de traversée. Il en est parti pour Akaroa (presqu'île de Banks) 
le 3 janvier 1843, et a mouillé dans ce port le 11 janvier. Apres quelques mois 
de séjour il a visité différents postes de la Nouvelle-Zélande, Nicholson, Auckland. 
Ii est revenu a Akaroa et en est parti le 10 octobre 1843 pour aller faire des vivres 
à Sydney, en passant par la baie des Iles. Il était de retour à Akaroa le 
31 décembre 1843. Le 31 août 1844, il est parti d’Akaroa pour se rendre à 
Valparaiso... De Valparaiso, Le Rhin s'est rendu aux îles Marquises, puis à 
Tahiti, et enfin à la Nouvelle-Zélande; il est arrivé le 8 février à Akaroa, après 
avoir visité la baie des Iles. 


Le 12 mai 1845, il est parti d’Akaroa pour faire une tournée dans les missions 
catholiques de l'Océanie. Dans la traversée de la baie des Hes à Tonga, le 1” juin, 
un grain très fort fait donner une grande bande à la corvette... 


Le Rhin visite les îles Tonga, Wallis, l'archipel des Mulgraves et la Nouvelle- 
Calédonie. Il arrive à Sydney le 29 octobre 1845... Le Rhin est parti de Sydney 
le 12 janvier 1846, a touché le 22 à la baie des Iles, le 28 à Auckland, et le 
11 février il est arrivé à Akaroa. Il a quitté la Nouvelle-Zélande, le 16 avril 1846, 
est passé à Sainte-Hélène le 15 juin, le 25 a l’Ascension, il a jeté l’ancre a Oran 
le 18 août, et enfin est rentré à Toulon le 28 août 1846, après quatre ans et treize 
jours d'absence, sans avoir eu d’avarie de mature ou de voilure, et sans avoir 
perdu un seul homme de son équipage °. 


Ce rapport officiel, très détaillé, complète les renseignements succincts inclus 
par Meryon dans Notes particuhières concernant les circonstances et événements 
divers de ma vie, feuilles manuscrites données en 1911 par Atherton Curtis au Cabi- 
net des estampes (Wb° 1673). 

« J'obtiens d’embarquer sur Le Rhin. Nouvelles études de dessin à la mine de 
plomb auprès de M. Cordouan. Théâtre du sud pendant la traversée : je peins quelques 
décors. Dessins faits à Bahia”. Notre séjour à Akaroa. Voyage à Nicholson; pano- 
rama de l’établissement pris du bord du navire (M. Wakefield); pirogues à la baie des 
Iles; greniers des naturels *; construction de ma pirogue *. Voyage a Valparaiso, les 
Marquises, Taiti; études à Akaroa (essais de sculpture)‘. Tournée dans l'Océanie : 
Tonga, Wallis et relevés de dessins de pirogues, etc. — Retour 4 Akaroa — dessins et 
notes diverses — retour. Pendant le désarmement à Toulon, je fais, d’après une 
épreuve daguerrienne de petites dimensions, que je grandis, un portrait, dessin à 
lestompe, de Tikao, naturel d’Akaroa, orateur. » 

Tels sont les détails du long voyage auquel Meryon avait pris part en compagnie 
de deux autres officiers de marine, qui devaient rester ses amis jusqu’à sa mort, 
Antoine de Salicis et Antoine-Edouard Foley. 

Les nombreux dessins qu’il en rapporta l’occupérent toute sa vie. Ils devaient 
illustrer une publication du capitaine de vaisseau Bérard sur la campagne du Rhin, 
qui ne parut point. Meryon y fait allusion dans sa lettre encore inédite du 6 novem- 
bre 1848 au ministre de la Marine : « Comme la campagne [du Rhin] avait été 
remarquable sous plus d’un rapport, M. Bérard devait publier ses observations écrites. 
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J'étais possesseur de plusieurs dessins que j'avais faits en divers lieux où nous avions 
touché, et notre commandant avait demandé que je fusse attaché à cet ouvrage pour 
la partie dessins *. » 

Le projet de publication ayant échoué, Meryon grava et édita a ses frais de 1850 
à 1866 onze planches d’après ses dessins, la dernière étant le Pré volant des îles 
Mulgrave *. | 

Interné à Charenton, l'artiste pensait encore à son projet. Le 22 août 1867, il 
écrivait au secrétaire d'administration de l'établissement : « ... j'ai actuellement un 
album gravé ayant trait à un voyage important en cours d'exécution ... '°. » 

Nombreux par conséquent demeurèrent les dessins inutilisés qui, après sa mort, 
furent recueillis, pour la plupart, par ses amis, le docteur A.-E. Foley et le comman- 
dant A. de Salicis. Ce sont ceux possédés par ce dernier qu’Aglatis Bouvenne put exa- 


miner. Jl écrivait une quinzaine d’années après la mort de Meryon qu'il avait 


bien connu : « L'album de son voyage de circumnavigation fut le rêve de sa vie... 
M. de Salicis a bien voulu me montrer ses cartons; ils sont pleins de dessins de son 
malheureux ami. Ces dessins seraient curieux à faire connaitre; il y a la une suite 
remarquable de types de Zélandais faits d’après nature qui sont d’un grand intérêt... » 
__Plus loin le même auteur ajoute : « Il y a dans cette série deux grandes feuilles 


FIG. 1. — MERYON. — Vue de la mer prise d'une plage de Bahia, crayon. B. N., Est, 
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sur lesquelles sont collés une cinquantaine de petits navires presque microscopiques 
qui sont tous plus remarquables les uns que les autres... ”. » Ce sont ces « dessins 
curieux à faire connaître » que nous publions dans cette étude. 

Une demi-douzaine des dessins de Meryon qui avaient appartenu au commandant 
de Salicis furent dispersés à la vente de sa collection qui eut lieu à Londres le 16 juil- 
lt OT 

Mais la plus grande partie des autres qui se trouvaient en 1906 entre les mains 
du marchand Strolin sera acquise en cette même année par le grand amateur améri- 
cain, Atherton Curtis, qui avait commencé trois ans auparavant à s'intéresser aux des- 
sins de Meryon. Sa collection en totalisera 129, ensemble exceptionnel qui devait 
entrer au Cabinet des estampes avec le magnifique don de ce grand collectionneur 
décédé en 1943. 

Parmi ces 129 dessins de Meryon figurent les 84 exécutés par l'artiste pendant 
la campagne de la corvette Le Rhin. Nous en donnons plus loin le catalogue. 

On y reconnait notamment la suite de types de « Zélandais » et la cinquantaine 
de petits navires (en réalité 38) signalés par A. Bouvenne. Ils sont tous inédits, sauf 
les onze dessins de petits bateaux reproduits en premier lieu dans l'ouvrage de ce 
dernier et ultérieurement dans celui de Gustave Geffroy. 
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FIG. 2. — MERYON. — Marché de Santa Barbara à Bahia, crayon. : g 
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FIG. 3. — MERYON. — Plage de la presqu’ile de Banks (baie d’Akaroa) 
avec tente et personnages accroupis autour d’un feu. 


Tous ces croquis dessinés a la mine de plomb probablement sur des feuilles de 
carnets, ont été ultérieurement découpés et montés sur de grands cartons, à raison 
de plusieurs par carton. Ceux qui portent des indications de teintes étaient des études 
pour des aquarelles qui ne semblent pas avoir été exécutées. On sait qu’en 1842, avant 
son départ de Toulon, Meryon avait pris des leçons de dessin d’un peintre de paysages, 
V. Cordouan, qu'il qualifie dans une de ses lettres de « fort habile aquarelliste ». 

Dans ces 84 dessins figurent les croquis d’indigénes et de bateaux déjà signalés. 
On y voit aussi des études de paysages, de matelots à la manœuvre, de cases d’indi- 
gènes, de plantes. C’est la fidèle illustration du long voyage de la corvette Le Run, de 
Bahia à la Nouvelle-Zélande, à l'archipel des Mulgraves, à la Nouvelle-Calédonie, etc. 

Malgré leurs dimensions souvent minuscules, les croquis de bateaux n’en sont pas 
moins remarquables. Le trait est ferme et décidé, sans une retouche. Tous ces petits 
navires à voiles sont exactement représentés dans leur course, suivant l’inclinaison 
différente qu'ils prennent sous le vent, dans leur navigation, au plus près, largue, ou 
grand largue. Les cases des indigènes très « construites » avec leurs poteaux de bois 
dessinés de manière précise, font pressentir la maitrise avec laquelle seront gravées 
plus tard les pièces de charpente de la Pompe Notre-Dame. 

Aussi Meryon était-il trop modeste en attribuant seulement aux leçons reçues 
du peintre V. Cordouan, à Toulon, avant son embarquement le mérite des dessins 
qu’il rapporta de sa longue navigation. 

Ces dessins de jeunesse datant de 1842 à 1846 portent déjà la marque d’un talent 
qui s’éveille, et qui, pleinement confirmé deux ans plus tard dans les dessins de Bourges 
(vers 1848-1849) , deviendra génie sous la pointe de l’'aquafortiste qui dès 1850 gra- 


vera le Petit Pont. 
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Summary : When Meryon was a sailor: Early Drawings. 


It was only in 1849, a year after leaving his post as a naval sub-lieutenant, that Meryon did his 
first etching. But his love of drawing had been evident from the very time he left the Ecole Navale 
and was to develop during the campaign of the corvette “Le Rhin”? (1842-1846) in which he took part. 


“Te Rhin”, whose task was to protect a tiny group of French people at Okaroa on the Banks 
peninsula in New Zealand, made prolonged calls there and also visited Valparaiso, the Marquesas islands, 
Tahiti, the Malgraves archipelago, New Caledonia, etc. It was this long voyage round the world that 
Meryon’s drawings partly illustrated. Those preserved in the Cabinet des Estampes are landscapes, 
sketches of natives and their huts, sailors at work, and above all, studies which are often lilliputian of 
ships under sail. Meryon was about twenty years old when he sailed on the corvette “Le Rhin’’, and 
the drawings we present are therefore his early ones. They nevertheless foreshadow the future mastery 


of the great etcher, who was even to engrave some of his drawings. 


CATALOGUE 


DES DESSINS DE MERYON EXECUTES AU COURS DE LA CAMPAGNE 
DE LA CORVETTE LE RHIN (1842-1846) 
ET CONSERVES AU CABINET DES ESTAMPES:. 


I. PAYSAGES 


1. VUE DE LA MER PRISE D'UNE PLAGE DE 
Bauia (fig. 1), octobre 1842 (95 & 148). 
En bas, au crayon : Bahia; Oct. 42. 

Au premier plan, à droite, rochers couverts 
dune végétation tropicale. Au loin trois-mats 
au mouillage. 

Le Rhin, venant de Toulon, arriva le 12 octo- 
bre 1842 à Bahia où il relacha quelques jours. 

2. MARCHÉ DE SANTA BARBARA A BAHIA 
[1842] (95 x 150) (fig. 2). 

En bas, au crayon : Marché de Sta Barbara. 

3. CLAIR DE LUNE SUR LA MER A AKAROA 
(85 X 145). 

En haut à gauche, à l'encre : Akaroa; à 
droite le chiffre 12. 

Le Rhin a stationné dans la baie d’Akaroa, 
en 1843, 1844, 1845 et 1846. 

4. PLAGE DE LA PRESQUILE DE Banks 
(BAIE D’AKAROA) AVEC TENTE ET PER- 
SONNAGES ACCROUPIS AUTOUR D'UN FEU 
(122 X 325) (fig. 3). 

En haut, à droite à l'encre : Croquis composé, 
souvenir de Vexcursion dans le canot du com- 
mandant (presqu'île de Banks). Trois minus- 
_ cules croquis représentant des personnages, 
découpés d’une autre feuille, ont été collés en 
haut à gauche. : LA 
À gauche de la composition le canot du com- 
mandant, à l'ancre, flotte sur une eau calme. 
Ce canot a une histoire. Comme le commandant _ 
du Rhin en interdisait l'usage aux jeunes 
officiers désireux de descendre à terre, ceux-ci 
: lui demandèrent l'autorisation de construire 


une embarcation. Au bout de trois mois H 

AG Sauf indication contraire, les dessins sont exécutés à la $ 

mine de plomb et les annotations sont de la main de Meryon. ; 

FIG. 4. — MERYON. — Croquis de l'entrée des îles Mulgraves, _ Leurs dimensions sont exprimées en millimètres le premier 5 
Ae ee ae chiffre étant celui de ia hauteur. Ils sont conservés dans la boite 
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Meryon mit à l’eau une pirogue longue de 
cinq mètres, œuvre de ses mains. (Cf. 
A. BouveNNE, Notes et souvenirs... p. 9). 


5. ENTREE DE  L’ARCHIPEL 
[1845] (65 X 143) (fig. 4). 
Au verso, à l'encre : Croquis de l'entrée des 
I (les) Mulgrave (canot relevant des sondes). 
Les iles Mulgrave constituent la partie orien- 
tale de larchipel Marshall (Micronésie). Le 
Rhin les visita entre le 12 mai et le 29 octo- 
bre 1845. 

Sur le même montage que ce dessin figurent 
deux autres marines dessinées au crayon sur 
un papier différent de celui qu’employait 
Meryon et qui ne semblent pas devoir être 
attribuées à ce dernier. 


MULGRAVE 


6. PAYSAGE DES ENVIRONS D’AUCKLAND, 
1* février 1846 (90 X 228). 
En bas au crayon : Nelle Zélande; à droite : 
Auckland 1 Fev. 46; au milieu : terrain maré- 
cageux. 


À droite, bouquet d’arbres. Au fond, ligne de 
montagnes. 

Le Rhin, qui avait déjà visité Auckland en 
1843, y séjourna aussi en 1846. 


7. VUE D’UNE BAIE ENCADRÉE DE MON- 


- - TAGNES (22 X 290). Non identifié. 


En haut au crayon : Ciel bleu avec des 
nuages jaunatres. Sur un papier découpé et 
__— collé sous le dessin, légende des teintes. 


Le paysage comporte un bouquet d'arbres à 
gauche et des touffes de joncs au premier plan. 


8. PAYSAGE MONTAGNEUX ET BOISE AU BORD 
DE LA MER. MOULIN A VENT A DROITE 
(97 X 152). Non identifié. 


9. ETUDE DE MONTAGNES (115 X 230). Non 


identifié. 

10. Erupg D'UN port (130 X 255). Non 
identifié. 
En bas, au crayon, indications pour l'éclairage. 


| pic. 5. —-MERYON. — Grenier des naturels de la Nouvelle-Zélande. 


Nat 
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FIG. 6. —Etude d’indigéne de la Nouvelle-Zélande. 


Trés agrandie. 


Il. ETUDES DE BATEAUX 


11-22. DouzÉ PETITS CROQUIS DE PIROGUES, 
découpés et collés sur le méme montage. 
Le plus petit de ces croquis mesure 
15 X 20 mm, et le plus grand, 45 X 90 mm. 
Les annotations signalent six pirogues et une 
baleinière de Bahia port où Le Rhin avait 
mouillé le 12 octobre 1842 et les jours sui- 
vants. 

En haut d'un croquis (n° 15) sur lequel est 
esquissée une pirogue que manœuvrent deux 
rameurs, on lit Wallis, ile visitée par Le Rhin 
en 1845. Les abréviations p.p., va. L, g.l., 


signifient au plus près, vent arrière, largue, 


grand largue. 


Les autres croquis sont dépourvus d’annota- 
tions. 


23-34. DouzE PETITS CROQUIS DE BATEAUX A 
VOILES, découpés et collés sur le même 
montage. = 
Les annotations signalent encore deux pirogues 
de Bahia, l’une naviguant au plus près, l’autre, 
grand largue. Les deux canots échoués (n°° 24 
et 25) ont été dessinés à Auckland, port de 


la Nouvelle-Zélande visité par Le Rhin en 
1843 et 1846. Les autres croquis, bateaux à 
deux mats, cotres et cotre a tape-cul, sont 
dépourvus d’annotations. Une douzaine de ces 
croquis ont été reproduits par BOUVENNE, 
Notes et souvenirs (p. 15), puis par GEFFROY, 
Meryon (p. 35 et 37). 

35-48. OUATORZE PETITS CROQUIS DE BATEAUX 

A VOILES, découpés et collés sur le 
même montage, 1845. , 
Les croquis représentant des bateaux à deux 
mats, une goélette, un cotre au plus près, 
sont dépourvus d’annotations. Ceux qui portent 
les annotations, . Mulgr [ave], Tamana, N 
[ouvelle] C [alédonie], sont des souvenirs de 
la visite du Rhin dans ces parages entre le 
12 mai et le 12 octobre 1845. f 
Le plus grand de ces croquis (95 X 155) repré- 
sente une escadrille de pirogues ayant hissé 
leurs voiles. En haut, au crayon, indication 
des teintes. Au verso: Petites pirogues sous 
voiles et Tamana. 

On reconnait dans le croquis n° 36 avec 
l'annotation Mulgraves (H. 0,076™ X L. 
0,040 M) le Prô-volant des îles Mulgraves 
gravé par Meryon en 1866 (L.D. 74) dans des 
dimensions supérieures (H. 0,093" x L. 
0,072 mm), 

La question est de savoir si ce dessin est le 
même que celui passé à la vente Salicis 
(Londres, 16 juillet 1891, n° 122 du cata- 
logue) et exposé au Grolier-Club à New York 
en 1898 (n° 120 du catalogue) sans l’indica- 
tion des dimensions. 


49. BRICK SOUS VOILES, AMURES A BABORD 
(145 X°292). 
Mine de plomb et traits de plume. 
En haut, au crayon: Croquis composé; à 
droite : Les mats p [lus] h [au] ts. 
On a collé sous cette composition un petit 
rectangle de papier sur lequel est esquissé un 
croquis sommaire au crayon avec l'inscription 
à l'encre : Au coucher du soleil. 


III. ETUDES DE MATELOTS 
MANŒUVRANT 


50-58. NEUF PETITS CROQUIS découpés et 
collés sur le même montage. 


IV. ÉTUDES DE CASES D’INDIGENES 
DE LA NOUVELLE-ZELANDE 


Les croquis d’Akaora sont datés de 1846, 
ceux d’Auckland sont dépourvus de dates. Cer-_ 
tains ne sont ni datés ni identifiés. Comme 
Le Rhin, venant de Sydney, a relâché le 
28 janvier 1846 à Auckland et qu’il est arrivé 
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le 11 février dans la baie d’Akaora, avant de 
quitter la Nouvelle-Zélande le 16 avril, met- 
tant le cap sur Sainte-Hélène, on peut suppo- 
ser que la plupart de ces croquis, procédant 
de recherches analogues, ont été exécutés au 
cours de la méme période pendant les premiers 
mois de l’année 1846. Toutefois certaines 
études de greniers doivent étre antérieures au 
voyage a Valparaiso qui débuta le 31 août 

1844. 

59. GRENIER MONTE SUR QUATRE POTEAUX 
(93.120) “Decoupé et collé sur le 
méme montage que les trois suivants. 
En bas au crayon: Auckland. Grenier des 
naturels de la Nelle Zélande (fig. 5). Dans ses 
Notes particuliéres... (voir ci-dessus p. 2). 
Meryon mentionne «greniers des indigènes » 
avant le voyage a Valparaiso. Ce croquis fait 
partie des études utilisées dans l’eau-forte de 
1865, Greniers indigènes à Akaroa (L. D. 70). 

60. CASE D’INDIGENE A AKAORA, 1846 
(6325 100). 

En haut à gauche, au crayon: N [ouvelle] 
Z [élande] AK [aroa] [18] 46. 

61. ABRI COUVERT D'UN TOIT PLAT PORTE 
PAR QUATRE POTEAUX (60 X 105). 

En haut à gauche, au crayon, même inscrip- 


tion que ci-dessus. 
Probablement séchoir à poissons. 

62. CasE maori (130 X 120). 
Annotations au crayon : Auckland. Nelle Zé- 
lande. Case Muhouri. 

63. CASE COUVERTE D'UN TOIT A DEUX 
PENTES (56 X 90). 
En bas, à gauche, au crayon: N [ouvelle] 
Z [élande] ; à droite : Akaora. 


64. CASE MONTÉE SUR POTEAUX, 1846 
(56 <_90). 
En haut, à gauche, au crayon: N.Z. Akaora, 
46. 


65. ABRI COUVERT D'UN TOIT A DEUX VER- 
SANTS PORTE PAR DEUX POTEAUX, 1846 
(83 100). 
En haut, a gauche, au crayon: 
[aora], 46. 

66. CASE COUVERTE D'UN TOIT DE PAILLE 
AVEC SON ÉCHELLE (95 X 120). 
En haut, à gauche, à l'encre, indication des 
teintes. ; 

67. SÉCHOIR A POISSONS (95 X 132). 
En haut, à droite, indication des teintes de la 
paille, du poisson sec et de l’albatros pendu. 

68. POTEAU AUQUEL EST SUSPENDUE UNE 
COUVERTURE (65 X 90). Découpé et collé 
sur le même montage que les trois 
suivants. 


En haut, à droite, à l’encre : Poteau de sup- 
port avec une couverture zélandaise. 


NZ NAN 


69. ECHELLE DRESSÉ CONTRE UN GRENIER 
(52 >< 100), 
En haut, a droite, à l'encre: Echelle d'un 
gremer maori. 


70. BATIMENT AU PIGNON TRÈS OUVERT 
(5228120); 

71. ABRI A TOIT PLAT SUR QUATRE POTEAUX 
POUR FAIRE SECHER LE POISSON (116 X 
209). 


V. ETUDES D’INDIGENES 
DE LA NOUVELLE-ZELANDE 


72-79. HUIT PETITS CROQUIS EN BUSTE DK 
FACE OU DE PROFIL (fig. 6). 
Sur la plupart, annotations au crayon: N.Z. 
80. Sur le méme montage, petit croquis d’un 
matelot de face, en buste, coiffé d’un 
chapeau rond en cuir bouilli. 


VL ETUDES DE PLANTES 


CROSSE DE FOUGERE (227 X 88). 


O0 
Er 


FIG. 7. — MERYON. — Papou de l'Australie orientale. 


Très réduit. 
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82. ETUDE DE FEUILLE (57 X 57). 
83. ETUDE DE FEURLE (59 < 59). 
84. ETUDE DE FEUILLE (60 X 53). 


Le cinquième dessin de ce même montage 
est une étude de fougère. Au bas de ce cro- 
quis dessiné à la mine de plomb sur un papier 
jaunâtre, on lit de la main de Meryon : 
Foug{ére| Palme. Forges. On sait que l’ar- 
tiste avait fait un séjour à Forges-les-Faux en 
1848. Telle est la raison chronologique pour 
laquelle ce dessin ne figure pas dans notre 
catalogue. 


APPENDICE * 


85. Papou DE L'AUSTRALIE ORIENTALE, DIT 
I/ANTHROPOPHAGE (fig. 7). H. 0,60 m X 
LS 045m. Belbea. res: 


Pierre noire et crayons de couleurs, estompe, 
rehauts de gouache. Collé en plein sur papier 


2. Au catalogue des dessins de la campagne du Rhin de la 
collection Curtis nous joignons un autre dessin de la méme 
campagne “galement conservé au Cabinet des estampes, mais 


provenant de la collection Foley. 


bleu, lacune à hauteur de la main du person- 
nage. Pliure médiane horizontale. 


Ancienne collection A.E. Foley. Acquis en 
1938. ; 
le Papou est vu de face en buste, la main 
droite appuyée sur l'extrémité d'un bâton. 

A rapprocher du portrait par Meryon de 
Toma Kéké, chef de tribu de la Nouvelle- 


Zélande de l’ancienne collection Foley (repro- 
duit par GEFFROY, Meryon, en face de la 
p. 14). 

Rappelons aussi ce passage des Notes particu- 
licres... de Meryon, citées plus haut (p. 2) : 
« Pendant le désarmement [du hin, cest- 
a-dire en 1846], je fais d’aprés une épreuve 
daguerrienne de petites dimensions, que je 
grandis, un portrait, dessin a l’estompe, de 
Tikao, naturel d’Akaroa, orateur >. Notre 
dessin semble avoir été exécuté dans les 
mêmes conditions. 


REPRODUCTIONS : Antoine-Edouard FOLEY, 
Quatre Années en Océanie, Histoire naturelle 
de l’homme, Paris, 1876. A la fin de ce 
volume, bois gravé par Comte d’après le des- 
sin ci-dessus, avec le titre Papou australien 
oriental. — G. GEFFROY, Meryon, en face de 
la page 8. 


NOC ES 


1. Cette étude a fait l’objet d’une communication aux 
Journées internationales d’études d’art (Bordeaux, 9- 
10 juillet 1960) organisées dans le cadre de l’exposi- 
tion « L'Europe et la découverte du monde ». Le pro- 
chain fascicule des Cahiers de Bordeaux en publiera 
un résumé (N.D.L.R)). 

2. Lettre de Meryon a Léon Delaunay du 29 mai 1865, 
publiée par A. DE MONTAIGLON dans Nouvelles Archi- 
ves de l'Art français, 1877, p. 382. 

3. Ministère de la Marine. Service historique. 

4. N°° 1 et 2 du catalogue ci-après. 

5. N° 57 du catalogue. 

6. Sur cet épisode voir le n° 4 du catalogue. 

7. Maquette d'une baleine capturée à Akaroa d’après 
laquelle fut exécuté le modèle en plâtre du Muséum. 
Cf. G. GEFFROY, Meryon, p. 11. 

_8. Ministère de la Marine. Service historique, dos- 
sier Meryon. 

9. L.-D. 63-72 et-74. _ 

10. Lettre publiée par G. Grrrroy, Meryon, p. 180. 

11. Notes et souvenirs sur Charles Meryon... Paris, 
1883, p. 13 et 14. 

12 Ce sont tes n°" 108,111, 113, 116, 119% 122 du 


catalogue de vente. Ces dessins dont les trois premiers 
étaient à l’encre de Chine, avaient été respectivement 
utilisés pour les eaux-fortes : Nouvelle-Calédonie, 
grande case indigène (L.D. 67), Océanie, pêche aux 
palmes (L.D. 68), Presqu'île de Banks, Pointe des 
Charbonniers (L. D. 69), Titre (L. D. 63), Etat de la 
petite colonie française d’ Akaroa (L. D. 71), Prô-volant 
des îles Mulgraves (L. D. 74). A propos de ce dernier 
dessin, voir notre catalogue ci-après n°° 35-48). 


13. Lettre à Léon Delaunay, du 29 mai 1865, op. cit. 
« Quand j'étais de service à Toulon, j'ai eu l’occasion 
de hanter l'atelier d’un artiste justement renommé, 
M: V. Cordouan, peintre de marine et de paysage, sur- 
tout fort habile aquarelliste, et peu après j'utilisai 
tant bien que mal, les connaissances que j'avais acquises 
auprès de ce maitre, dans cette expédition, dont j’eus 
le bonheur de faire partie, effectuée sur le navire ayant 
nom Rhin... » 


14. Burty rapporte que Meryon fit d’abord des 
esquisses de maisons et de rues de cette ville et qu’il 
y retourna deux ans après (1850-1851) pour les ter- 
miner sur place. Cf. Charles MERYON… A Memoivr... 
translated from the French of Philip Burty by Marcus 
B. Huish, Londres, 1879, p. 10. 


DAUMIER’S 
PAINTED REPLICAS 


BY K. E. MAISON 


IVEN the seemingly bot- 

tomless store of Dau- 

mier’s imagination and 
memory, it is difficult to combine 
with these characteristics the fact 
that he repeated fairly exactly an 
appreciable number of his paint- 
ings and drawings. As far as 
some drawings are concerned— 
and in particular those which were 
unfinished wash drawings or 
watercolours, made for sale—these 
repetitions are in some cases aston- 
ishing from a _ purely technical 
point of view: quickly drawn pen 
and ink sketches, consisting of 
short, nervous strokes of the pen 
which it would have seemed impos- 
sible to copy, do in a number of 
cases exist twice. If the originals 
cannot be compared, it needs very 
clear reproductions or photographs 
indeed to find differences (which 
of course always exist) between 
the two versions. As typical 
examples of such repetitions one 


FIG. 1.—H. DAUMIER.—Le Fardeau. 


Gerstenberg Collection. 
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might cite the following: the 
Violiniste chantant (Fuchs 
210b) in the Gerstenberg 
Collection is almost indis- 
tinguishable from the ver- 
sion in the Burrell Collec- 
tion, Glasgow; again in the 
Gerstenberg Collection is a 
Plaidoyer which is practical- 
ly duplicated by the drawing 
in the London Courtauld 
Institute of Art (Fuchs 
184a); the small drawing 
Deux têtes (Fuchs 2114), 
now in the Budapest 
Museum, is virtually ident- 
ical with a drawing in 
the possession of M. Heim- 
Gairac, Paris. This enu- 
meration Can easily be 
extended by examples of 
further drawings where 
tracings cannot possibly 
have been used for the 
replicas. 

In comparison with his 
duplicated drawings, Dau- 
mier’s repetitions of paint- 
ed compositions are almost 
more numerous. In both 
cases, by the way, this has 
been a constant source of 

Fic, 2—u, paumrer.—_Le Fardeau. confusion in various at- 

Coll. Frau Lisa Jaggli-Hahnloser, Winterthur tempts at the tracing Le 

the pedigree of certain 

works. As I have pointed out on other occasions, perfunctory entries in earlier 

French catalogues, inaccurate quoting of measurements and of titles make it more 

difficult still to arrive at the exact history of a work and at the conclusion whether the 
paintings described are or are not—as the case may be—identical. 

Among the paintings which exist in several versions, the best known of course 
is the Laveuse. Among a number of other titles, La Blanchisseuse was several 
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times applied to this composition, with the result that it has repeatedly been con- 
fused with the picture Blanchisseuses (also called Les laveuses sur l'escalier du 
quai). This is a painting representing two washerwomen, one at the bottom of the 
steps, the other at the top; there are two versions of this picture: Mrs. I. Goeritz 
Selver, New York, owns the slightly sketchier one (Adhémar Pisi13), whilesthe 
clearly finished version again is in the Gerstenberg Collection; most reproductions 
of this latter picture are after the lithograph by Lunois, not after the original. 


Lhe number of versions of the Laveuse is not quite certain. The Louvre 


picture, from the Bureau Sale 1927, is the one most frequently reproduced. The 
version from the Geof- 


froy-Dechaume Sale 1893 
bearing the date 1863, 
and later belonging to 
Gallimard, is in the 
Metropolitan Museum, 
New -York*. THe least 
known picture of the 
series is the one from 
the Lutz Sale 1902, now 
in the Albright Gallery, 
Buffalo; this may well 
have been the one exhibit- 
ed at the Salon of 1861: 
according to Adhémar 
(note with pl. 114) con- 
temporary critics refer- 
red to a Salon picture 
by Daumier of this title 
as being grand comme 
les deux mains; the 
panel measures 28.5 by 
19.7 cm, while the se 
two versions are each 
so cm high. So faf-1l 
have no evidence of the 
existence of any further 
versions, and I am in- 
clined to believe that 
careful sifting of re- 
ferences in the literature rc. 3m. DAUMIER.—Le Fardeau. Paris, Private Coll. Phot. Giraudon. 
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to six or seven almost identical paintings of this subject, will reduce that number to 
no more than those three or possibly four. 

The composition nearest in spirit to the two subjects mentioned is the well- 
known one of a washerwoman walking with her child and carrying a heavy bundle 
of laundry: Le Fardeau. Two versions of it, in addition to those already recorded, 
have recently come to my knowledge. As can be gathered from a glance at figures I 
to 6, the six versions now known are of two different types, however similar their 
conception and most details of the paintings may otherwise be. Nos. 1 to 4 of the 
following list represent a woman with a rounder, smaller head and a face different 
from 5 and 6; there are also changes in the background, especially in the quay 
wall on the second 
plane which cuts 
almost diagonally 
across the composi- 
tion, with its stone 
components  indicat- 
ed; and furthermore, 
the medium in which 
5 and 6 are painted, 
is probably peinture 
à l’essence. A layer 
of yellow  varnish 
somewhat obscures 
both pictures and 
makes it difficult to 
decide on the tech- 
nique with certainty. 
1) hist below =, the 
various versions of 
Le Fardeau, without 
however attempting 
to put them in any 
order of chronology: 


Fr Canvass) £30 
by 98 cm. Initialled 
h.D. From the Col- 
lections of Arsène 
Alexandre (Vente 
Alexandre 1903 no. 
15) and Allard du 


FIG. 4.—H. DAUMIER.—Le Fardeau. Prague, Narodni Galerie. 


FIG. 5.—H. DAUMIER...Le Fardeau. Burrel Collection, Glasgow Art Gallery. 
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Cholet (Vente A.d.C. 1910 no. 19). The version exhibited at the Centennale de 1900 
(no, go), at the Ecole des Beaux-Arts 1901 (no. 1) and at the Berlin Sezession 1911 
(no. 44). Klossowski 227 and Fuchs 72. 

In the Gerstenberg Collection. 


2.. Panel 19:56 by 12.5 cm. Initialled D. From the Collecion ge uss 
A. Hahnloser, Bern, 
but previous history 
unknown. Exhibited 
at. the Wanterthur 
Museum 1922 (no. 
29), at the Musée de 
Cannes 1929 (no. 12) 
and at the Lucerne 
Museum 1940 (no. 
36). Not recorded 
in the literature. 

In the Collection of 
Frau Lisa Jaggli- 
Hahnloser, Winter- 
thur. 

3. Canvas 147, 
by 95 cm. Initialled 
h.D. Bought by Ar- 
sène Alexandre from 
Mme Daumier * and 
afterwards in the 
Boulanger Collection, 
Paris. The version 
exhibited at the Gale- 
rie Charpentier 1950 
(Cent Chefs d'Œu- 
vre de l'Art Français 
1750-1950, no. 19). 
Fuchs 293a and 
Adhémar pl. 115. 


FIG. 6.—H. DAUMIER.—Le Fardeau. Coll.Mr. Robin Howard, London. In a Private Collec- 


tion, Parts. 
4. Canvas, 55.5 by 45.5 cm. The present owners acquired the picture in 1923, 
but no records are preserved beyond this fact. 


In the Narodni Galerie, Prague. 


FIG. 7.—H. DAUMIER.—Une scène de rue. Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen. 
Phot. A. Frequin, La Haye. 
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An imitation of 
one of these versions 
was several years ago 
bequeathed to the 
National Museum of 
Wales, Cardiff, toge- 
ther with the splendid 
collection of Muss 
Gwendoline Davies. 
Panel, 405° 32055 
cm. This might per- 
haps be Klossowski 


228, 


5. Panel, 40 X 

20 Cine toned i). 
Daumier. Recorded 
Fuchs 293b. Klos- 
sowski 228 might 
equally refer to this 
picture, of which he 
says “Fruher Sam- 
mlung Camentron, 
angeblich nach Schott- 
land verkauft.” How- 
ever, the painting 
was already in Scot- 
land in 1901, when 
FIG. 8.—H. DAUMIER.—Une scène de rue. Washington, Phillips Collection. tee was, “shown scat 

the Glasgow Interna- 

tional Exhibition, no. 1411. It was on loan to the Tate Gallery, London 1924. 


In the Burrell Collection, Glasgow Art Gallery. 


6. Panel (or paper laid down on panel), 44.5 by 36.8 cm. Rubbed signature 
h. Daumuer. Not recorded in the literature. In 1947 the picture was still in Paris, 
when M. Henri Verne, former Director of the Musées Nationaux, certified to its 
authenticity on the reverse of a photograph; it was later acquired by the then Ruben 
Gallery, London and sold to its present owner. 


In the Collection of Mr. Robin H oward, London, 


i 
DAUMIER’S PAINTED REPLICAS 377 


Klossowski (228B) lists a further picture under the heading “Le Fardeau (La 
Sortie de l’écolier)” as having been in the Collections of Victor Desfossés and 
Camentron, and which was “subsequently sold into an English Private Collection”. 
The picture is in fact very exactly described-in the Catalogue of the Vente Desfossés 
1899 (no. 26) as representing a little boy led by a woman whose hair is hidden by a 
white bonnet and who carries a bundle under her left arm; several figures are seen in the 
background, a narrow street. Unsigned panel, 27 by 21 cm. The title in the catalogue 
is La Sortie de l'écolier, Le Fardeau is Klossowski’s own addition. This very clear 
description, even though the picture is not reproduced in the catalogue, can only apply 
to the little panel which under the title Une Scène de Rue is now in the Museum 
Boymans—van Beuningen, Rotterdam”. The preliminary version of this composi- 
tion, much nearer in spirit and conception to Le Fardeau, is the panel of equal dimen- 
sions in the Phillips Collection, Washington (See figures 7 and 8). 

Although these two paintings clearly differ considerably from the original com- 
positions here listed, they are further proof of the fact that the theme of a heavily 
burdened woman hurriedly walking with a child, must have occupied Daumier’s mind 
for a considerable time. He even moulded the group in clay and had it fired *. 

Considering that there are, as is well known, a fair number of other themes, 
such as the Amateurs, the Wagons, etc., which Daumier varied or repeated exactly 
in several paintings, one cannot but regard it as a peculiarity of the artist’s character 
that he seems to have held on to a compositional idea until he was completely satisfied 
that he could no longer improve on its execution. However, the immense wealth of 


his imagination remains undisputed. 
eerie vie 


RÉSUMÉ : Reproductions peintes de Daumier. 

L'auteur montre que l'habitude de Daumier de peindre plusieurs versions 
presque identiques de ses peintures est difficile à allier avec le caractère de 
l'artiste. Parmi le grand nombre de peintures existant en plusieurs versions, il 
analyse dans cet article, surtout, les sujets des Blanchisseuses, de la Laveuse et 
Le Fardeau. A propos du « Fardeau », il établit une liste des six versions main- 
tenant connues dont deux n’ont pas encore été consignées. 

On pourra voir les peintures des figures 2, 3, 5 et 7 à l'exposition de 
Daumier A la Tate Gallery de Londres, en juin et juillet. 


INFO UT Ess 


1. The provenance of the picture from Gallimard 
is well established; whether it is identical with Geof- 
froy-Dechaume’s (No. 24 of his Sale), depends on the 
question whether the picture in fact bears a date or 
not. When exhibited at the New York World’s Fair 
1940 No. 258), it was described as dated 1863; however, 
1 was unable to discover this date when I recently 
saw the painting which at that time was badly in need 
of cleaning. 


2. Fuchs notes that he saw a photograph of this 
picture, on the reverse of which Arséne Alexandre 
confirmed that he bought it from the artist’s widow, at 
Valmondois. 

3. Undoubtedly No. 61 of the 1878 Exhibition : 
Départ pour l'école, 27 X 21cm. Appartient à Monsieur 
D(esfossés). 

4. Now in the Walters Art Gallery, Baltimore (Gobin 
No. 62). 


SUR UN PORTRAIT PEINT PAR NATTIER 


par GEORGES WILDENSTEIN 


N préparant le catalogue raisonné de 

Nattier que nous pensons publier bien- 

tôt, nous avons eu l’occasion d'étudier 
notamment un bon tableau, conservé au 
Louvre, et venant de la collection La Caze. 
Dans le catalogue Brière (1924, n° 660) et 
dans celui de l'exposition des Ordres de cheva- 
lerie (1956, n° 101), il est répertorié comme : 
Portrait d’une chevalier de Malte !, évidem- 
ment sur la vue de la Croix qu'il porte sur la 
poitrine. 

Ne peut-on pas aller plus loin et préciser 
de qui il s’agit? Nous le pensons. Le portrait, 
signé, est daté de 1739. Or, au Salon de 1745, 
Nattier exposait un portrait que Nolhac et 
Huard? considéraient comme disparu, et qui 
est intitule : Un buste de M. le Grand Prieur, 
n° 100, N’aurions-nous pas ici le portrait de 
la collection La Caze? Le Grand Prieur de 
France était alors Jean Philippe, Chevalier 
d'Orléans (1702-1748), fils naturel du Régent 
et de la Comtesse d’Argenton. 

Faut-il aller encore plus loin, et considérer 
que nous avons ici une ceuvre qui figure a la 
vente Nattier (27 juin 1763) : « Une esquisse 
representant le portrait de M. le Chevalier 
d’Orléans en buste et en cuirasse »? Nous y 
sommes autorisés par le passage suivant des 
Mémoires de Mme Tocqué * : « Le chevalier 
d'Orléans étant mort en 1748, le Grand Prieuré 
passa, l’année suivante, au prince de Conti. 
Celui-ci... décida de détruire entièrement ce qui 
avait été installé par son prédécesseur. Il fit 
vendre ses effets et tout ce qui lui avait appar- 
tenu, au profit de l'Ordre de Malte. M. Nat- 
tier, touché de voir vendre sous ses yeux, et 
à l’encan, des tableaux qui lui avaient coûté 
des soins et des travaux infinis, y a mis l’en- 


1. En 1860, à l’exposition des tableaux principale- 
ment du xvi1i° siécle..., il est dit, on ne sait pourquoi... 
« Chevalier d’Ancre » (n° 399, 2° suppl. du Cat.). La 
Caze l’appelait « d’Acre ». 

2: Cat. de Nattier dans Dimier, p. 249 et n° 10. 

3. Cité par Nolhac, p. 48 de son Nattier. 


chère et les a rachetés. Ils sont aujourd'hui 
entre les mains de la famille ». Nattier a donc 
racheté ce portrait a la vente du Temple. 

Le Grand Prieur avait été un des mécènes 
de Nattier, c'est lui qui avait demandé au 
peintre de continuer la galerie des grands 
hommes du Temple commencée par Raoux; 
Nattier l’avait représenté aussi en costume de 
Général des Galeres. Ce portrait exposé au 
Salon de 1738 (n° 51), repris par Nattier en 
1749, reste a retrouver. Un autre portrait du 
même personnage en cuirasse, avec une pose 
différente, de la collection Harland Peck a été 
attribué a Nattier. 


FIG. -1. —- NATTIER. — Portrait d’un chevalier de Malte. 
Musée du Louvre. 


Poigeme ie GR APHIE 


DIMITER ZONTSCHEW. — Der Goldschatz von Pana- 
gjurischte (Deutsche Akademie der Wissenschaften zu 
Berlin, Schriften der Sektion für Altertumswissen- 
schaft, 16). Berlin, Akademie-Verlag, 1959; 1 vol. 
grand-8°, 20 p., LII pl. hors-texte réunissant 72 pho- 
tographies en couleurs. 


Le trésor d’orfévrerie antique découvert en 1949 prés 
de PanaguriSté en Bulgarie méridionale a déjà fait 
couler beaucoup d’encre. Il comprend, comme on sait : 


1° Quatre rhytons en or terminés en tête de cerf, en 
tête de bélier ou en avant-train de bouc, portant des 
scènes mythologiques (jugement de Paris; triomphes 
de Thésée sur le taureau de Marathon et d'Héraclès 
sur la biche cérynite; Dionysos et Eriopé entre deux 
ménades; Apollon, Héra et Artémis accompagnés de 
Niké). 

2° Trois vases plastiques en or ayant la forme d’une 
tête de femme, dont la coiffure, dans l’un des cas, est 
ornée de griffons. 


3° Une phiale à omphalos, en or, décorée de têtes de 
nègres. 


4° Une amphore sans pied, en or également, historiée 
sur la panse (scène guerrière) et même sous la panse 
(Siléne couché; Héraclès étranglant les serpents; deux 
tetes de négres). 


Ces objets précieux sont conservés au musée de 
Plovdiv. Leur matière, leur forme, leur technique, 
leur décor, les inscriptions qu'ils portent (noms de 
personnages ou indications de poids), leur destination 
(car tous, sauf bien entendu la phiale, sont percés a 
leur partie inférieure de facon à laisser échapper le 
liquide en jet) ont aussitôt retenu l'attention, et sur les 
problèmes d'interprétation ou de date l'accord est encore 


loin d’être fait. 


On s’en rend mal compte, il est vrai, en lisant le texte 
très court qui sert d'introduction, dans le présent livre, 
à un somptueux album de photographies en couleurs. 
L'auteur résume purement et simplement sa publication 
initiale (B. Svoboda- D. Conéezv, Neue Denkmäler 
antiker Toreutik = Monumenta archacologica IV, 
Praha, 1956) et y renvoie, p. 5, le lecteur qui désirerait 
de plus amples détails. La seule référence aux obser- 
vations émises par divers savants est en note, p. 17, 
une réplique assez vive aux réserves exprimées par 
H. Hoffmann, AJA 61, 1957, p. 391 sq. Nulle part 
n'apparaît le nom de I. Venedikov, dont l’article « Sur 
la date et l’origine du Trésor de PanaguriSté » (Acta 
antiqua Academiae Scientiarum Hungaricae VI, 1958, 
p. 67-86) contient pourtant d’utiles remarques et une 
hypothèse au moins ingénieuse fondée sur l’expression 
du poids inscrite sur la phiale. Sans discuter les opinions 
de son collègue, Tsontchev maintient ses propres points 
de vue sur l'emploi de l’étalon attique, sur la date du 
trésor : seconde moitié du rv° siècle av. J.-C., et sur 
sa provenance probable: atelier d’Attique. À peine 
nuance-t-il d'un <« vielleicht » sa lecture comme début 
d'un nom propre des deux signes gravés près de l’em- 
bouchure de l’amphore (alors que Venedikov y voit une 
indication numérique) et évoque-t-il en termes vagues 
(«was nur zu vermuten, aber weniger wahrscheinlich 


ist >) l'éventualité d’un atelier micrasiatique de la 
région du Pont (allusion implicite à la théorie de Vene- 
dikov qui croit pouvoir nommer Lampsaque comme lieu 
de fabrication des pièces qui composent le trésor). 

Tsontchev maintient aussi son interprétation des 
reliefs qui décorent la panse de l’amphore : «eine 
Episode — wahrscheinlich aus dem trojanischen Krieg 
—. vielleicht eine spätere Variante der Szene, wie 
Achilleus auf der Insel Skyros aufgefunden wurde ». 
Or une telle exégése est des plus discutables : l’absence 
de tout personnage féminin ne laisse pas de surprendre, 
et l'identité des deux héros qui seuls, au milieu du 
tumulte, observent une attitude calme, reste très incer- 
taine. Je pense pour ma part que le point essentiel à 
établir serait la nature de l’objet que le vieillard barbu 
tient dans sa main gauche et désigne de la main droite; 
vers lui s’abaissent les regards des deux hommes, et 
le geste de surprise qu’esquisse le plus jeune paraît être 
provoqué par ce qu’on lui montre et par ce qu'on lui 
dit concernant le mystérieux objet. Est-ce <« ein 
Gefass... wahrscheinlich eine Schale mit Schmuckstü- 
cken oder Werkzeugen »? Jen doute; je crois plutôt 
(avec Hoffmann) qu'il s'agit d'un foie semblable à celui 
que tient la prétresse du relief « de Diotime » au Musée 
National d'Athènes. La scène étant alors une scène de 
divination, le vieillard barbu pourrait être Tirésias, son 
interlocuteur Etéocle, et le branlebas de combat qu’ex- 
prime la gesticulation des autres personnages devant 
la porte du palais illustrerait assez bien le début des 
Sept contre Thèbes dans la tragédie d’Eschyle. 

Je ne propose, bien entendu, cette hypothèse que sous 
toutes réserves. Il faudrait d’abord regarder de près 
l'original, car aucune des photos dont je dispose ne 
permet de se faire une idée exacte de l’aspect que pré- 
sente la prétendue « coupe ». Voila méme le reproche 
essentiel que l’on oserait faire à la nouvelle publication 
de Tsontchev : à quelques exceptions près, les images 
sont décevantes. Je ne sais si les couleurs sont vraies 
(certains reflets rouges, mauves, verts et bleu-gris sont, 
pour le moins, étonnants), mais la précision du détail 
s’évanouit trop souvent dans la brillance de l'or. Nous 
sommes encore très loin d’avoir sur le trésor de Pana- 
guriSté une documentation photographique exhaustive 
et précise, digne de la qualité de cette extraordinaire 
orfèvrerie. 


J. MARCADE. 


Depuis la rédaction de ce compte rendu, un important 
article de E. Simon, dans Antike Kunst 1960, I, pp. 3- 
29, s’est ajouté a la bibliographie du Trésor de Pana- 
ejuristé. Il faudra désormais en tenir compte. 


JUNE 


Franzsepp WuRSTENBERGER. — Pieter Bruegel d'À. una 
die deutsche Kunst, Wiesbaden, 1957 in-8°, 174 p., 
7 All esur 32e 


Travail déconcertant. Renvoi à quatre travaux de 
base, mais pas de bibliographie. Très peu de références 
dans le texte où toutefois on trouve mention du travail 
de W. Fraenger. Les références qui paraissent dans 
les notes, d’ailleurs peu nombreuses, concernent presque 
toutes des études antérieures à 1940. On peut se deman- 
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der si nous n'avons pas affaire à une recherche faite 
avant la guerre et publiée maintenant sans être 
accordée avec les publications récentes. Pour ne pas 
avoir tenu compte de ces dernières, les cominentaires 
de plusieurs créations de Breugel perdent leur valeur 
et avancer que Breugel est dégagé des querelles de 
parti, des agitations du temps est une erreur : son 
œuvre présente les signes d’une «pensée engagée ». 

Une thèse, qui reprend celle de Fraenger, nourrit ce 
livre. Breugel doit beaucoup aux gravures allemandes. 
Ii en est comme le fils. L'art gothique allemand s'était 
exprimé dans des peintures religieuses, mais il avait 
donné l'essentiel quand la Réforme avait provoqué une 
cassure fatale et si les artistes n’ont plus pu incarner 
le nouvel idéal religieux, ni su se tourner vers l’art 
italien, les feuilles volantes toutefois ont traduit les 
préoccupations d’une bourgeoisie humaniste et évan- 
gélique sous une forme populaire et didactique. Breugel 
eit est proche par la forme et l'esprit. Il est enrichi 
par les exemples de la génération qui disparait vers 
1540 et celle qui suit. A cette thèse, des atténuations. 
Breugel dépasse les Allemands par son génie, son esprit 
plus libre, ses tendances plus élevées; et s’il s’écarte 
de ses contemporains néerlandais et surtout des roma- 
nistes — mais ne doit-il rien à l'Italie? — il est aussi 
l'héritier d’une tradition néerlandaise. 

Des affirmations sans base, des banalités, le recours 
a tous les artistes, a tous les écrivains, des digressions 
inutiles, du désordre. Mais dans ce fatras, des analyses 
prenantes, des comparaisons fines pour préciser les ana- 
—logies et les différences de Breugel et de ses devanciers 
allemands. Notons le parallélisme de style entre les 
paysages de Breugel et ceux de l’école du Danube, des 
analogies entre L’Hspérance de Vogtherr et celle de 
Breugel, de La Mélancolie de 1558 d’un peintre ano- 
nyme et du tableau des Proverbes de 1559, entre des 
scènes de Penez ou la suite d’Hercule de Cranach 
le Jeune et les Jeux d'enfants, la Scène d'école de 1556 
et Le Marchand endormi détroussé par les singes, mais 
Breugel cherche toujours à montrer l’homme dans sa 
condition naturelle et misérable. Par contre Le Pays 
de Cocagne mène a des hypothèses fragiles, et si l’on 
trouve dans la production germanique des monstres, des 
malades, des gueux, des fous, leur rapport avec les 
créations de Breugel reste superficiel. 

Beaucoup de représentations du monde paysan ger- 
manique. Breugel les ignore au début lorsqu’il compose 
ses kermesses, mais il s’inspirera ensuite de certaines 
figures prises çà et là, en cherchant de plus en plus à 
donner a ses personnages une vie monumentale, noble 
et profonde. L'auteur recourt aussi aux œuvres senten- 
cieuses, didactiques, allégoriques des Allemands, et il 
leur compare utilement Le Misanthrope, mais d’une 
façon moins satisfaisante que d'autres œuvres. 

Les rapprochements proposés à propos des représen- 
tations des mondes terrestre et céleste, des œuvres reli- 
gieuses et allégoriques des Réformés et surtout de Cra- 
nach, sont parfois intéressants. La Réforme a créé de 
nouvelles allégories du salut et voici des comparaisons 
instructives entre une gravure de Vogtherr et la pièce 
des Vierges folles et des Vierges sages de Breugel ou 
bien entre une gravure partiale de Cranach le Jeune 
qui oppose les deux confessions et la gravure de Fides 
de Breugel qui négligeant le conflit réunit tous les chré- 
tiens dans une église. Chez Cranach le Jeune comme 
chez Breugel même présentation de thème religieux, 


même désir d'enseigner mais tandis que l'Allemand fait 
participer théologiens et bourgeois aux épisodes bibli- 
ques et que ses œuvres sont des prédications, Breugel 
propose des leçons qui dépassent les confessions. 

Les démonstrations de l’auteur n’entrainent certes pas 
toujours la conviction, mais elles posent des problèmes. 
Surtout il est bon d’avoir attiré l'attention sur les gravures 
allemandes et il serait nécessaire de préciser leur 
influence qui a pu être plus grande qu'on ne pense. 


FRANÇOIS-GEORGES PARISET. 


Eugenio Barrisri. — Rinascimento e Barocco, 1 vol. 
cart. 21,5X16, 328 p.,-77 ill. dont 4 pl. en couleurs. 
Giulio Einaudi, 1960. 


Rendant compte dans Arts de la monographie consa- 
crée à Giotto par Eugenio Battisti dans la collection 
«Le goût de notre temps» d'Albert Skira, j'ai déja 
eu l'occasion de signaler la portée profonde des travaux 
de ce critique. Avec lui nous pouvons saluer une 
orientation nouvelle de la pensée critique italienne, 
sortant de la crise « maniériste » qu’elle a subie depuis 
les spéculations plus ou moins chimériques de la 
flologia, pour se rapprocher des méthodes de l’école de 
l'Iconology de Warburg, issue elle-même de la Geist- 
geschichte de Dvorak. La floraison-actuelle de ce genre 
d'études et le fait qu'elles gagnent l'Italie atteste 
après un quart de siècle d’investigations formalistes, 
une reprise d'intérêt pour la donnée iconographique 
de l’œuvre d’art, pour ce sujet tant honni par notre 
temps, et donc un regain de faveur pour « l’image ». Le 
renouveau des études platoniciennes relatives a la 
Renaissance nous en est aussi garant. Le volume d’essais 
divers consacrés par Eugenio Battisti a l’art italien, 
depuis le Moyen Age jusqu'à l’époque baroque, est 
comme une illustration de l’aventure de l'Idée, inspi- 
ratrice de l’œuvre d’art, aux prises avec d’autres 
concepts, comme |’Antique ou la Nature. L'auteur cite 
souvent d’ailleurs l'ouvrage consacré à «l’Idée» par 
Erwin Panofsky; le fait que celui-ci a été traduit en 
italien atteste une fois de plus l'intérêt porté outremont 
aux débats de l'esthétique, à quoi continuent de rester 
tout-à-fait indifférents les Français, qui en sont encore 
à attendre des traductions de la plupart des grands 
ouvrages de ce gente, écrits par les allemands, les 
anglais ou les italiens depuis un demi-siècle, et qui 
ont orienté la critique d’art moderne. Le volume de 
Saggi d'Eugenio Battisti présente sur les travaux de 
l’école de l’Iconology l'avantage d’être conçu avec une 
méthode moins rigoriste, l’auteur s’astreignant moins A 
démontrer des thèses qu'à suggérer des idées. C’est 
une sorte de jeu savant, conçu et réalisé avec aisance. 
Ii west point possible ici d'évoquer tout le contenu de 
ce livre, si riche d’apergus nouveaux. Le premier 
essai qui montre que le symbolisme — c’est-à-dire le 
contenu idéologique — est un élément essentiel du clas- 
sicisme, trop longtemps considéré depuis Wôüllfin sous 
un aspect purement formel, sert en quelque sorte de 
préface à ces essais; l'étude de la porte de Capoue, 
édifiée par Frédéric II, est un des exemples de la 
coïncidence  simbolo-stile-storia, qu’atteste aussi la 
Navicelia de Giotto, expression de l'harmonie atteinte 
par lapprehensio, tandis que l’art de Simone l’est par 
l'affectus (Alexandre de Hader). Giotto est restitué par 
Eugenio Battisti dans le contexte des recherches 
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classiques du trecento. L’essai sur Roma apocaliptica e 
Re Salomone est une étude de la conception du sanc- 
tuaire chrétien, renouvelé de l’antique par Alberti et 
Nicolas V, tandis que la chapelle Sixtine est une resti- 
tution du temple de Salomon. L'une des études les 
plus intéressante est celle que l’auteur consacre à la 
série des Fêtes des Dieux, commandée par Alphonse 
d’Este pour les camerini d’oro de son château de Fer- 
rare; cette étude vient ajouter des données nouvelles à 
celle qu'a fait paraitre John Walker à propos du 
tableau de Bellini à la National Gallery de Washington 
et dont nous avons rendu compte ici-même. Avec des 
graphiques et des séries photographiques forts sugges- 
tives a l'appui, Eugenio Battisti retrace l’histoire 
compliquée de ce cycle d’iconographie paienne, auquel 
furent un moment mélés Raphaél et Fra Bartolommeo, 
et qui fut réalisé par Dosso Dossi, Bellini et Titien. 
Suit une nouvelle interprétation de la Tempesta de 
Giorgione, qui symboliserait les amours de Jupiter 
pour la nymphe Io. Une des études les plus pénétrantes 
du livre est celle qui montre, en se référant a de 
nombreux documents d’époque, comment les esthéticiens 
de Venise au xvi° siècle résistérent au néo-platonisme 
de Florence et de Rome, et l'essai suivant, relatif au 
concept très complexe de l’«imitation » au Cinque- 
cento italien lui fait une suite naturelle. Quelques consi- 
dérations sur le Maniérisme introduisent au Baroque, 
qui tenta de réconcilier l’Idée et la Nature, et où les 
discussions esthétiques prennent une allure de jeux de 
société, qui n’engageaient pas tellement les artistes 
auxquels nous sommes trop tentés d'imposer les caté- 
gories créées par les esthéticiens modernes; Le Bernin 
n'admirait-il pas Poussin? Le Seicento, en réalité, 
reflète la conception d’une beauté abstraite et pratique 
ja croyance en la multiplicité de la beauté; l'ouvrage se 
termine sur un essai relatif à la « Rhétorique et l’archi- 
tecture » qui propose une interprétation nouvelle d’un 
des monuments les plus étranges du xvii° siècle, la 
chapelle du Saint-Suaire à Turin par Guarini, où 
d'autres n’ont voulu voir qu'une pure spéculation géo- 
métrique et où les contrastes de lumière et d'ombre 
ont pour Eugenio Battisti la signification d’une sym- 
bolique de vie et de mort. Ajoutons que les copieuses 
notes bibliographiques dont est pourvu ce livre, d’une 
lecture si séduisante, rendront de grands services aux 
érudits, aux professeurs, aux étudiants et à tous les 


chercheurs. 
GERMAIN BAZIN. 


Lupwic Scuupt. — Îtalienreisen im 17 und 18 
Jahrhundert. Schroll-Verlag, Wien-München, (1959), 
un vol. in-4°, 449 p., 128 fig. 


M. IL. Schudt consacre ce gros et beau volume à 
l’histoire des voyages en Italie durant les xvit" et 
xviri* siècles; il commence par examiner les guides, 
depuis celui de Jacques Signot, qui, peu après les 
expéditions de Charles VIII et Louis XII, voulut avant 
tout décrire les passages des Alpes jusqu'aux derniers 
guides du xviii" siècle, comme ceux de Richard et de 
Lalande; il écrit un chapitre spécial sur les guides 
réservés aux ceuvres d’art. Les récits de voyage consti- 
tuent une autre source de documents; l’auteur commente 
ceux des Allemands, des Anglais et des Frangais. 

Grace a ces deux sortes d’ouvrages, M. Schudt nous 
présente un tableau de lItalie, de ses moyens de 


transport, de logement, des paysages que tous ces 
hommes regardaient le plus volontiers, des institutions, 
des mœurs, des habitudes populaires, des distractions. 
Une autre partie nous fournit les renseignements sur 
la manière dont les voyageurs jugeaient les œuvres 
dart de l'Antiquité du Moyen Age, des Temps 
modernes. 

L'auteur a dépouillé un nombre considérable de 
volumes ce dont il faut le remercier. Nous croyons 


devoir lui signaler quelques omissions, facilement 
réparables dans une seconde édition; nous croyons 


qu'il conviendrait de citer les cinq volumes in-folio du 
Voyage pittoresque et description du royaume de Naples 
et de la Sicile (1781-1786), où l'abbé de Saint-Non 
indique tant d’édifices et d'œuvres d'art, les quatre 
volumes de P. D. Magnan, La ville de Rome, de Pan- 
crazi les Antichità di Sicilia (1751-1752). Lorsque 
M. Schudt parle de la découverte de Paestum, il faudrait 
indiquer qu'un des premiers ouvrages parus sur ces 
temples fut celui de Major à Londres. Parmi les 
guides de Rome celui de F. Titi, intitulé Descrizione 
delle pitture, sculture e architetture esposte al publico 
a Roma aurait mérité une mention. Surtout un homme 
aurait di être étudié, Vasi, qui publia en dix volumes 
in-folio une Description deta Rome antique et moderne, 
qu'il réduisit en un petit volume « en faveur des étran- 
gers qui désiraient depuis longtemps un manuel com- 
mode, exact et fidèle qui püt leur fournir à peu de 
frais le moyen d'observer tout ce que cette ville 
renferme de beau et d’intéressant ». Trois éditions ita- 
liennes parurent successivement, une quatrième fut 
imprimée en français. Cet ouvrage devint le vademecum 
des voyageurs durant la seconde moitié du xvixrr° siècle. 
La documentation tirée exclusivement des guides et des 
récits de voyages ne permet pas toujours de connaître 
Vopinion des contemporains. Il aurait été parfois 
nécessaire de citer les opinions contenues dans les 
traités, les correspondances, comme celle, par exemple, 
des directeurs de l’Académie de France à Rome. 

Le plan de cet ouvrage est très clair et permet une 
lecture facile, mais la division par catégories brise 
l'exposé historique. C’est évidemment l'inconvénient 
auquel se heurtent toujours les érudits. Le parti adopté 
empêche parfois de suivre le développement des idées. 
Nous ne prendrons qu’un exemple : après 1750 tous 
les amateurs européens qui vinrent en Italie furent 
attirés par la passion de l’Antiquité, comme nous avons 
il y a bien longtemps essayé de le montrer dans notre 
livre sur Rome et la Renaissance de l'Antiquité à la 
fin du XVITII® siècle; alors se formèrent Jes musées, 
les plus riches collections; alors les érudits et les 
artistes étudièrent les vases dits grecs, dont M. Schudt 
n’a pas parlé et qui eurent une si grande influence sur 
le dessin au trait; alors les académies remirent en 
honneur les Bolonais, que la génération précédente 
avait eu tendance à oublier, mais alors aussi appa- 
raissent des goûts qui annoncent celui du x1Ix°, un 
homme, Séroux d’Agincourt, commence à étudier l’art 
du Moyen Age et des savants locaux, par patriotisme, 
mettent en honneur les artistes de leur ville et publient 
de véritables guides de la peinture dans une province. 

Ces réserves ne diminuent nullement les mérites de 
cet ouvrage que tous les humanistes, les amateurs dart, 
les admirateurs de l'Italie auront intérêt et profit a 


lire. 
LOUIS HAUTECŒUR. 
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Laurence Binyon. — Painting in the Far East. An 
Introduction to the History of Pictural Art in Asia 
especially China and Japan, New York, Dover 
Publication, 2° éd., s.d. (1960), in-8°, 297 p., 41 illustr. 


L'éditeur a réédité le livre de Laurence Binyon, 
d’après la troisième édition, revue et complétée (1923). 

La première édition datait de 1908. C'était, alors, 
le premier ouvrage d'ensemble sur la peinture de ces 
trois grands pays. , 

En 1908, l'étude de l'Art d’Extréme-Orient en était 
encore à ses débuts. On « découvrait », en Europe et 
en Amérique, les estampes japonaises, qui enthousias- 
maient et inspiraient les Nabis. Les érudits orientalistes, 
eux, entreprenaient des fouilles, qui devaient leur 
permettre de mettre à jour des fresques; et ils pour- 
suivaient leurs recherches méthodiques. Des collections, 
publiques et privées, se formaient. 

Dans son édition de 1923, Binyon tient compte des 
découvertes qui ont été faites depuis la premiére édition 
de son livre et aussi depuis la seconde (1913). On se 
demande pourquoi les Dover publications, n’ont pas 
plutôt reproduit la quatrième édition (1934), qui avait 
mis a profit des ouvrages importants parus depuis 
1923, en particulier l’History of Early Chinese painting 
d'Osvald Siren et dont l'illustration était, de l’aveu de 
l'auteur lui-même, plus adaptée au texte (les quatre 
premières éditions sont dues à la maison E. Arnold, 
de Londres). 

On peut regretter également que l'édition américaine 
ait remplacé la reproduction en couleur du frontispice 
de la troisième édition par une reproduction en noir 
et qu'il n'y ait plus ainsi — en dehors de la couver- 
ture — une seule image permettant au lecteur qui ne 
peut avoir accès aux œuvres des musées ni même aux 
autres ouvrages de reproduction de se faire une idée 
des couleurs dont parle Binyon. 

On doit, d’ailleurs, se féliciter du format, qui per- 
met de le transporter et de le lire facilement. [/incon- 
vénient de livres plus luxueux de présentation et 
surtout mieux illustrés est qu’on est plus tenté de les 
feuilleter que de les lire. 

On est heureux de pouvoir lire le texte de Binyon. 
Ce n’est pas seulement l'œuvre d’un des grands spécia- 
listes de l’Art d’Extréme-Orient, (il a été pendant de 
longues années conservateur du Département des 
Estampes et Dessins orientaux du British Museum) 
c'est celle d’un homme qui connaît à merveille l'Art 
en général, qui parle un anglais admirable, qui n’ignore 
rien de la poésie européenne et asiatique, qui est poète 
lui-même. 

Il va sans dire que, depuis la quatrième édition de 
son ouvrage, et, à plus forte raison depuis la troisième, 
la connaissance de l'Histoire de la peinture de chacun 
des pays étudiés a fait encore de grands pas en avant. 
Les spécialistes pourront reprocher à cet ouvrage 
d’être déjà ancien. 

Mais il s'adresse surtout au grand public, à un 
grand public cultivé — tant en littérature qu'en art — 
et ayant déjà vu au moins quelques œuvres d'art 
d'Extrème-Orient. Binyon désire permettre à ses lec- 
teurs d'approfondir et de compléter les notions qu'ils 
peuvent avoir sur la peinture en Extréme-Orient, sur- 
tout en Chine et au Japon. Il s'y prend fort bien : 
son livre est instructif et convaincant. Il va même 


plus loin : il ouvre de vastes horizons sur l'Histoire, la 
Culture, la vie de l’Inde, de la Chine et du Japon 
au cours des siècles. C’est un ouvrage sérieux, aux 
vues larges, et qui se lit comme un roman. 


NICOLE VILLA. 


Staatliche Museen zu Berlin. Skulpturen Sanmlung- 
Deutsche Bildwerke aus sieben Jahrhunderten, Berlin, 
1958, in-8° (24cm), 136 p., % fig. 


Après les destructions de la guerre, les bâtiments 
des musées de Berlin (ancien Kaiser-Friedrich-Museum 
et Deutsches Museum) on été réparés et partiellement 
reconstruits; en 1953, la collection des sculptures y 
était provisoirement exposée; en 1956, elle a été déf- 
nitivement installée. Le catalogue de 1958, rédigé par 
M. Kôtzsche et Mme Groh-Schonrock sous la direction 
de M. Maedebach, remplace les petits guides de 1953 
et 1956. Il est précieux par l'exactitude exemplaire des 
notices, souvent bien documentées et fort développées, 
par les index nombreux et commodes, par l'illustration 
abondante. 

La collection de Berlin n’est, hélas! plus l’extraor- 
dinaire réunion de chefs-d’ceuvre qu’elle était avant la 
guerre, et dont on garde le souvenir. Certaines sculp- 
tures ont été détruites pendant les bombardements — 
ainsi le célèbre retable de Mannheim par Paul Egell, 
dont ne subsistent après l'incendie que des fragments. 
Un très grand nombre d’autres ont été « égarées » au 
cours des transports pendant et immédiatement après 
la guerre; d’autres enfin, parmi les plus célèbres, 
restent retenues en Allemagne occidentale et mises en 
dépôt dans divers musées. On ne voit plus à Berlin le 
célèbre groupe du Christ et de saint Jean, si bien étudié 
depuis quelques années par Hans Wentzel, ni la Sainte 
Anne de Nicolas Gerhaert, ni les ceuvres de Hans 
Leinberger (Vierge de Moosburg), d Adrien de Vries 
(Vénus et Adonis), ou de J.A. Feuchtmayer. En contre- 
partie de cet immense apauvrissement, les nouvelles 
acquisitions sont insuffisantes. Signalons le n°69 du 
catalogue, une Vierge et saint Joseph par Peter Breuer, 
et le n° 101, une statue de Balthasar Permoser prétée 
par la ville de Schwerin. Une seule série trés impor- 
tante a été recueillie, les quatre statues mythologiques 
d'Andreas Schlüter, provenant de la Villa Kamecke 
(1711-1712) de la Dorotheenstrasse de Berlin, détruite 
par le bombardement; c'est une œuvre de très belle 
qualité et d’un grand effet. 

Parmi les sculptures rescapées de l’ancienne collection, 
citons les quatre statues en pierre provenant de Notre- 
Dame de Trèves (vers 1250), d'inspiration amiénoise 
et rémoise, bien connues depuis les travaux de Bunjes, 
le grand Christ en croix venant de Naumburg (vers 
1230) et le retable de Minden (vers 1270); Pour la fin 
du Moyen Age, on relévera les sculptures de Riemen- 
schneider, de Pilgram, et la délicieuse statuette alsa- 
cienne de Dangolsheim, vers 1480, apparentée à l’art 
de Nicolas Gerhaert. 11 n’y a pratiquement plus de 
sculptures françaises dans la collection de Berlin : les 
trois statues de Bouchardon (n° 111 Génie de l'Abon- 
dance) et de Lambert-Sigisbert Adam (n°* 112 et 112 bis, 
Jeune fille fixant la sandale et Bacchus), sont des torses 
antiques complétés par ces artistes en 1731-1732 4 
Rome, pour le cardinal Melchior de Polignac. | 
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